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RESUMO 
 
Neste trabalho objetivamos analisar, sob o viés religioso, o filme Barravento, 1961, de 
Glauber Rocha. Em nossas análises buscamos refletir sobre como o fenômeno religioso 
interfere na política e no engajamento dos cidadãos em relação a determinadas causas. Que 
mundo Barravento retrata nas telas? Quais relações estão presentes neste mundo? Qual a 
perspectiva religiosa que o filme trás? A religião impede as pessoas de fazer a sua própria 
história? Qual proposta de mudança do statu quo o filme trás? 
Tentaremos responder a estas questões. 
 
Palavras-chave: Cinema, Glauber Rocha, Política, Religião. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
O tema desta monografia surgiu de leituras e discussões realizadas em sala de aula, na 
disciplina Estudos Históricos I, ministrada pelo Prof. Dr. Alcides Freire Ramos. Na ocasião 
fiquei interessado em trabalhar com algo que envolvesse cinema, pois naquela ocasião fiz um 
trabalho de análise da obra fílmica “Deu a Louca na Chapeuzinho” (Hoodwinked), do ano de 
2005, dirigido por Cory Edwards. O trabalho em questão abordava a possibilidade de várias 
interpretações na/da História, ou seja, a possibilidade de várias interpretações sobre um mesmo 
acontecimento; a importância de se fazer perguntas ao documento/fonte. Além destas questões havia 
outras que me levaram a discutir outros aspectos como: memória(s), narrativas, História(s), e outros. 
Realizado o trabalho, já no fim do semestre, o Prof. Alcides me convidou para trabalhar com 
ele e, assim sendo, após muito discutir, montamos um projeto de pesquisa que envolvesse tanto 
política quanto religião, pois sempre me interessei por este assunto, e o enviamos ao Projeto 
Institucional de Bolsas de Melhoria de Ensino de Graduação na Universidade Federal de Uberlândia 
(PIBEG). Tal projeto envolveu a análise das seguintes obras: “Barravento” (Glauber Rocha, 1961), 
“Deus e o Diabo na terra do Sol” (Glauber Rocha, 1964), “Terra em Transe” (Glauber Rocha, 
1967) e “O Dragão da Maldade Contra o Santo Guerreiro” (Glauber Rocha, 1969). O mesmo 
fez parte de um projeto maior denominado “Glauber Rocha e Oduvaldo Vianna Filho – 
Reflexões em torno do engajamento político do cinema e do teatro no Brasil (1960-1980) 
com o objetivo de contribuir para o aprimoramento da disciplina História do Brasil 5 
(licenciatura em História da UFU)”, ministrada pelo Prof. Dr. Alcides Freire Ramos. 
O projeto supracitado foi aprovado e sua realização compreendeu um período de 12 
(doze) meses (de 01/10/2008 a 30/09/2009). Contudo, esta monografia não é apenas um 
recorte deste projeto maior, ela é, antes de tudo, outro projeto, pois, possui objetivos, 
inquietações e finalidades diferentes apesar de lidar com um dos objetos que constavam 
naquela pesquisa. 
Esta monografia objetiva analisar o filme Barravento, de Glauber Rocha (1961). Antes 
de prosseguirmos vale ressaltar que, apesar da ideia de filmá-lo ter surgido em 1960, o filme 
só foi lançado em 1962 no Festival de Karlovy Vary na então Tchecoslováquia. 
Neste trabalho privilegiei a cultura, pois sabemos que esta se relaciona com todas as 
outras categorias analíticas existentes e também, tomei por cultura este conjunto de múltiplas 
relações tendo em vista uma história total. Portanto, me preocupei com a análise das 
estruturas, ou seja, com as inter-relações, propondo assim um estudo verticalizado sobre o 
tema em questão procurando assim, pensar o homem em suas múltiplas relações. 
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Deste modo, as categorias aqui relacionadas ao cultural serão, portanto apenas o ponto 
central de minhas análises. Portanto, a metodologia utilizada está centrada no campo cultural. 
Até mesmo porque a própria pesquisa me ditou os caminhos a seguir e as inter-relações com 
outros aspectos sejam eles econômicos políticos e/ou sociais indicando assim o caráter plural 
do ser humano. Deste modo, tomarei cultura como ponto de intersecção das várias ciências 
humanas. É devido a este fato que fiz esta opção metodológica o que, por sua vez, não indica 
que minha abordagem fique estática apenas no âmbito cultural. 
 O primeiro capítulo traz algumas questões pertinentes à relação História-Cinema. 
Discorro brevemente sobre como a cultura audiovisual (Cinema e Televisão) passou a ser 
incorporada como fonte/documento aos trabalhos historiográficos. Em suma, procuro elucidar 
que, por intermédio da historicidade das produções artísticas, é possível transformá-las em 
evidências a partir das quais temas, interpretações e construções simbólicas possam ser 
estudados. 
Já no segundo capítulo realizo uma breve biografia do cineasta Glauber Rocha com o 
intuito de evidenciar o contexto social em que vivia, que tipo de formação ele teve. Neste 
capítulo realizo também uma breve cronologia acerca da luta do cinema nacional pela 
conquista do mercado entre os anos 1939-1978 com o intuito de evidenciar o quão era desleal 
a disputa (se é que havia disputa) entre cinema nacional e cinema estrangeiro. Observando 
esta cronologia podemos nos perguntar: será que esta distribuição desigual do mercado 
nacional afetou de alguma forma os projetos encabeçados pelos cinemanovistas? Ainda neste 
capítulo realizo uma contextualização histórica do Cinema Novo procurando entender quais 
eram as pretensões deste movimento e com o que pretendiam romper. 
No terceiro e último capítulo trabalho com o filme “Barravento” de Glauber Rocha. 
Cineasta que é considerado um dos expoentes do Cinema Novo. O filme traz a sociedade 
daquela época representada em um espaço menor, uma comunidade de pescadores. Tal 
comunidade funciona como um microcosmo, pois, é o Universo do ponto de vista pessoal e 
subjetivo de Glauber, é o mundo do homem (Glauber) consciente de si mesmo. Neste mundo 
se dão as relações de exploração: o dono da rede leva a maior parte dos lucros, enquanto os 
pescadores possuem/oferecem a sua força de trabalho em troca de quase nada. A comunidade 
é regida pelo misticismo religioso. Tudo que acontece na comunidade de pescadores é 
atribuído à religião, sejam as desgraças ou a benfeitoria. 
Barravento é um filme que vai contra a alienação religiosa, e neste capítulo analiso 
quais elementos a obra nos traz como sendo necessários para que o homem se torne 
desalienado e consciente de seu papel histórico, transformador da sociedade em que vive. 
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CAPÍTULO 1 
 
1.1 – DEBATE TEÓRICO-METODOLÓGICO ACERCA DA RELAÇÃO CINEMA E 
HISTÓRIA 
 
No dia 28 de dezembro de 1895, em Paris se deu a primeira exibição pública de 
cinema. O público se assustou com o fato daquilo que aparecia na tela ser tão real, tratava-se 
de um trem (locomotiva) que parecia vir de encontro com o espectador. Deste modo, a 
novidade residia na ilusão, ou seja, no fato de ver o trem como se ele fosse verdadeiro. Esta 
ilusão se dava, sobretudo, pela imagem em movimento, algo que faltava para a fotografia e 
também para o quadro.  
Nesta época o cinema não passava de uma forma de diversão. Com o passar do tempo, 
sobretudo no século XX, o cinema se transformou numa das mais importantes formas de 
entretenimento de massa. Ao longo dos anos cientistas e também artistas se esforçaram não só 
para produzir, mas também para aperfeiçoar a realidade criada com meios artificiais. 
Bernardet1 chama essa ilusão de verdade de “impressão de realidade”. De acordo com o 
mesmo, o cinema além de criar uma ilusão de verdade também tem o poder de conferir 
realidade às fantasias. Tudo isto pode ser melhor evidenciado com as experiências do cinema 
3D (terceira dimensão) que, a meu ver, ampliou a nossa possibilidade de experimentação 
cinematográfica. 
Devido a esta constante expansão da cultura audiovisual (Cinema e Televisão) os 
materiais produzidos por esta cultura cada vez mais fazem parte de nosso cotidiano de 
diversas formas, podendo constituir-se em fontes de informação e/ou de divertimento. Atento 
para estes fatos os historiadores passaram a dar maior atenção para esta nova modalidade de 
arte/comunicação/entretenimento, o que não acontecia até meados do século XX. Porém, os 
contatos iniciais dos historiadores com o Cinema não fora muito tranquilo. Para os 
positivistas, adeptos da objetividade e da imparcialidade pensar o Cinema, sobretudo de 
ficção, como documento histórico era um absurdo já que a possibilidade de “manipulação” e 
“adulteração” era latente.  
Por volta de 1960 surgiram, em decorrência da crise do marxismo, novas 
possibilidades, novos temas, abordagens e objetos. Com isto, houve a valorização de outros 
aspectos do ser humano, dentre os quais o relacionado às manifestações culturais, que antes 
                                                          
1 BERNARDET, Jean Claude. O que é cinema. São Paulo: Brasiliense, 1985.  
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eram vistas como objetos de menor importância, ocupando um lugar secundário em uma 
estruturação hierarquizada, no que diz respeito aos estudos históricos.  
A princípio, o cultural só poderia ser utilizado na falta dos objetos 
considerados de primeira grandeza, quando outros documentos (políticos, 
econômicos, sociais) estivessem ausentes, justificando-se, desse modo, o uso de 
documentos culturais A noção de documentos ainda era restrita aos registros 
provindos e mantidos pelas instituições ligadas ao Estado. 2 
 
Neste período os Estudos Culturais se encontram no centro do debate. Diante deste 
contexto que, de certo modo, foi influenciado pelos interesses que envolviam os estudos 
referentes à cultura popular e operária houve o desenvolvimento de uma série de trabalhos 
como os de Edward Thompson,3 os de Raymond Williams4 e os demais marxistas ingleses. 
Todos estes trabalhos contribuíram para a reformulação dos conceitos “clássicos” de cultura e 
de classe social. Tais abordagens valorizavam as noções de experiência e enfatizavam os 
estudos sobre os costumes. Porém, cabe a nós ressaltar que talvez tenha sido o antropólogo 
Franz Boas5 (1858-1942) que mais tenha influenciado o conceito contemporâneo de cultura. 
Seu método de pesquisa se dava através da observação direta das sociedades ditas 
“primitivas”. De acordo com o mesmo, a diferença fundamental entre os grupos humanos era 
de ordem cultural que, por sua vez, era determinada pelo ambiente físico. Portanto, 
concluímos que através dos estudos de Boas já nos é possível reconhecer a existência de 
“culturas” e não de uma cultura universal.  
Chauí em seu texto Cultura política e política cultural nos fala sobre a necessidade de 
se alargar o conceito de cultura. Em Chauí cultura assume o sentido de invenção coletiva de 
símbolos, valores, ideias e comportamentos. Logo, de acordo com a mesma, todos os 
indivíduos e grupos são seres e sujeitos culturais.6 Deste modo, o conceito de cultura aqui 
utilizado não se dá na acepção de cultura enquanto manifestações e sim como modos de vida, 
concepção que é fruto destes debates que envolveram correntes historiográficas, 
                                                          
2 ANASTÁCIO, Edmilson Souza. Periferia é Sempre Periferia? Um estudo sobre a construção de identidades 
periféricas positivadas a partir do Rap em Uberlândia - MG (1999 - 2004). p. 20. 
3 Em relação a Thompson podemos citar os trabalhos: THOMPSON, Edward P. A formação da classe operária 
inglesa. 3 vols., São Paulo: Paz e Terra, 1997 (v. 1, 3ª ed.)/1988 (v. 2, 2ª ed.)/2002 (v. 3, 3ª ed.).; THOMPSON, 
Edward P. Costumes em comum. São Paulo: Companhia das Letras, 1998. 
4 No que tange a Williams podemos citar os trabalhos: WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de 
Janeiro: Zahar, 1979.; WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave: um vocabulário de cultura e sociedade. 
Tradução de Sandra Guardini Vasconcelos. São Paulo: Boitempo, 2007. 
5 Citamos BOAS, Franz. A Arte Primitiva. Lisboa: Fenda, 1996. Como um dos mais importantes trabalhos para 
compreendermos aquilo que delineamos acima. Para maiores esclarecimentos pode-se consultar também a obra 
de: STOCKING Jr. George. Os pressupostos básicos da antropologia de Boas. In: A formação da antropologia 
Americana 1883-1911. Rio de Janeiro, Contraponto, Ed. UFRJ, 2004. 
6 CHAUÍ, Marilena. Cultura política e política cultural. In: Estudos Avançados. São Paulo, vol. 9, n. 23. 
Jan./Abr. 1995. p. 71-84. 
15 
 
antropológicas e sociológicas. Os documentos culturais, por sua vez, tratam também os 
homens em suas várias acepções, mas o fazem por meio de um mecanismo indireto, com o 
uso de representações. Deste modo, “a História Cultural não deixa de analisar aspectos de 
outras abordagens; todavia o faz à luz de seus significados e de suas categorias analíticas, 
vendo as ações humanas como elementos que estão interligados ao todo social, político, 
econômico, cultural, etc.” 7 
Na passagem do século XIX para o XX, devido a institucionalização do ensino e da 
pesquisa, teremos também uma disputa acadêmica envolvendo diferentes ramos das ciências 
humanas, que em outras palavras significa disputa pelo poder. Até este momento quem estava 
no poder era a Escola Metódica que, por sua vez, sofreu duras críticas, primeiramente da 
sociologia com Émile Durkheim8 e François Simiand,9 depois de Lucien Febvre, um dos 
fundadores dos Annales. Para este, Langlois e Seignobos, representantes da escola metódica, a 
quem a ciência era tão cara, ignoravam a ciência e possuíam um olhar pré-científico, pré-
metodológico. Febvre falava isto porque, para ele não bastava simplesmente observar 
determinados fatos ou acontecimentos, para ele sem teoria prévia não há trabalho científico 
possível. Em outras palavras ele quer dizer que todo estudo ou observação necessita ser 
movido por perguntas, hipóteses, inquietações que surgem no tempo presente. Além disto, 
não se pode desconsiderar o “humano” já que o homem é o objeto da história. 10 
Podemos dizer que Marc Bloch e Lucien Febvre lutaram contra a supremacia da fonte 
escrita tendo em vista a ampliação do conteúdo do termo “documento” - tomando por 
documento aquilo que é escrito, ilustrado, transmitido pelo som, ou de qualquer outra maneira 
- e também o fim da hierarquização documental, lutaram também contra uma história 
exclusivamente narrativa e factual. Propunham uma análise verticalizada dos 
acontecimentos/fatos. Além disto, propunham um diálogo da história com outras áreas do 
conhecimento humano com o intuito de obter uma visão geral ou global da história. Porém, 
ser perder de vista a necessidade da crítica documental. 
[...]. As ideias diretrizes da revista, que criou e excitou entusiasmo em muitos 
leitores, na França e no exterior, podem ser sumariadas brevemente. Em primeiro 
lugar, a substituição da tradicional narrativa de acontecimentos por uma história-
problema. Em segundo lugar, a história de todas as atividades humanas e não apenas 
política. Em terceiro lugar, visando completar os dois primeiros objetivos, a 
                                                          
7 ANASTÁCIO, Edmilson Souza. Op. Cit.,p. 21. 
8 DURKHEIM, Émile. As regras do método sociológico. São Paulo, Ed. Martin Claret, 2002. 
9 SIMIAND, François. Método Histórico e Ciência Social. Tradução de José Leonardo do Nascimento. 
Bauru/São Paulo: Edusc, 2003, 118p. 
10 MOTA, Carlos Guilherme. (Org.). L. Febvre: História. São Paulo: Ática, 1978 (Grandes Cientistas Sociais). 
p. 103-121. 
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colaboração com outras disciplinas, tais como a geografia, a sociologia, a psicologia, 
a economia, a linguística, a antropologia social, e tantas outras. 11 
 
A “Nova História Cultural” que tem ligação com os Annales12traz consigo novas 
possibilidades de se (re)escrever a História através de novos objetos, amplia a noção de fontes 
propiciando assim o uso do cinema, da literatura, da televisão, do teatro e da música como 
objetos de pesquisa já que estes novos pressupostos teórico-metodológicos reconhecem tais 
manifestações artísticas como registro da intervenção do homem na sociedade de seu tempo. 
Portanto, não se trata mais de fazer uma história dos grandes feitos dos grandes homens, não 
se trata de uma “história oficial”, mas sim de uma história que se atenta para os detalhes, 
buscando tratar o ser humano em todas as suas dimensões. 
O filme, assim como outras formas de representação de determinada realidade nos 
permite ter acesso a um certo nível de conhecimento sobre os homens, no tempo e/ou espaço. 
Porém, a análise destes tipos de documentos/fontes deve distinguir quais elementos e formas 
da realidade e do vivido estão presentes ou não comparecem, mas que nos indicam como estes 
homens se relacionavam em sociedade. No filme, assim como em todo documento ou fonte, a 
realidade não é percebida ou apreendida em sua totalidade, mas, ela pode e é mediada a partir 
dos fragmentos deixados pelos homens. Estes fragmentos podem ser chamados de 
“documentos”.  
Uma vez reconhecido o Cinema como documento histórico a historiografia moderna 
realizou e ainda realiza diversos debates teórico-metodológicos acerca da relação História-
Cinema com o intuito de responder várias de suas indagações, como por exemplo: o que é real 
ou ficção no Cinema? Como relacionar esta realidade ou esta ficção na pesquisa histórica? 
Através de todos estes debates os historiadores perceberam que a necessidade do 
cinema ou de qualquer outro documento se apresentar como sendo a expressão do real advém 
do discurso ideológico da classe dominante que apresenta a sua ideologia como sendo a 
                                                          
11 BURKE, Peter. A Revolução Francesa da historiografia: a escola dos Annales, 1929-1989. Trad. Nilo 
Odália. São Paulo: UNESP, 1991. p. 11-12. 
12 Não me refiro aos Annales como escola porque o termo “escola” pressupõe um conjunto de pressupostos 
teóricos reunindo vários tipos de informações, logo uma doutrina; e já o termo “não-escola” ao meu ver remete a 
pressupostos gerais culminando em interpretações diferentes, portanto, para que possamos utilizar tal termo nos 
é preciso analisar profundamente a natureza de tal palavra já que os Annales não é homogêneo em si mesmo. Até 
mesmo porque a única linha que uniu os autores dos Annales foi o rompimento com a noção dogmática de  a 
História se faz apenas com textos escritos. Também é importante enfatizarmos que em um dado período os 
Annales se converteram realmente em uma escola científica mais ou menos institucionalizada. Portanto, volto a 
frisar que não podemos homogeneizar os Annales e por isso prefiro não utilizar o termo “escola”. 
Além disto, ressalto que a fragmentação causada pelos Annales, que, por sua vez, culminou na “Nova História” 
não foi um pressuposto, pois, esta fragmentação se deu paulatinamente ao longo do tempo, ou seja, dos 
processos. E mais, é preciso atentarmos para o fato do próprio termo “Nova História” ser anacrônico, pois, é 
preciso pensar até que ponto esta “Nova História” é nova. 
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verdade. Deste modo, o cinema ou outra manifestação artística/cultural disfarça que é ele um 
artifício, manipulação e interpretação. Tal crítica à impressão de realidade e ao cinema como 
expressão de realidade só surgiu nos anos 60 e é resultado da crise do cinema de estúdio, seja 
em sua estética ou em sua linguagem que eram dominadas pela burguesia.  
Ramos em seu ensaio “Cinema e História: Do Filme como Documento e Escrita 
Fílmica da História” 13explicita que na historiografia, no que diz respeito à abordagem do 
filme como documento histórico encontra-se pelo menos dois métodos de análise, uma de 
inspiração positivista, que privilegia o uso de filmes de “atualidade”, os cinejornais e os 
documentários; e outra que incorpora nos seus objetos de estudos os filmes de ficção.  
Estas duas correntes trazem à tona uma questão muito importante para quem estuda 
Cinema ou para quem utiliza o Cinema como objeto de pesquisa. Quais instrumentos de 
análise se deve utilizar para produzir o conhecimento histórico a partir de um filme? Mas 
afinal o filme é apenas uma ilustração? É realidade? Ou uma montagem da realidade? 
Para os historiadores positivistas que defendiam o uso do filme como documento 
histórico a câmera cinematográfica prescindia da ação humana, acreditavam que a mecânica 
eliminaria a intervenção humana e asseguraria a objetividade. Portanto, sem intervenção, sem 
deformações, o cinema colocaria na tela pedaços de realidade, colocaria na tela a própria 
realidade. Porém, eles não desconheciam as possibilidades de “manipulação” e “adulteração” 
presentes nas diversas etapas da produção de um filme. 14E quanto a isto o historiador José 
Honório Rodrigues nos diz: 
O filme tem muitos pontos de contato com o quadro, a pintura histórica, mas 
não deve ser com ele confundido; o filme documentário, devido à objetividade do 
processo técnico de que se serve e a noticia verbal que possui, pode oferecer 
certo grau de credibilidade, apesar de sofrer forte influência subjetiva. Mas não 
é pelo fato de apresentar estes pontos fracos e de oferecer riscos quanto à 
fidedignidade que ele se distingue fundamentalmente e gradualmente das demais 
fontes. O principal problema que o historiador deve enfrentar é o do conteúdo 
do filme, é o da veracidade da fonte. A fotografia em si, o filme em si não 
representam, tanto quanto qualquer documento velho ou novo, uma prova de 
verdade.15 [Grifo nosso] 
 
Portanto, o filme, assim como todo documento, deveria e deve ser submetido a 
análises críticas, tanto internas quanto externas, de objetividade e imparcialidade. Porém, 
lendo atentamente o fragmento acima se percebe que Rodrigues desconsidera o fato de que 
atrás da câmera cinematográfica existe um homem que filma, que escolhe o ângulo de 
                                                          
13 RAMOS, Alcides Freire. Cinema e História: Do Filme como Documento e Escrita Fílmica da História. In: 
MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). Política, Cultura e Movimentos Sociais: 
Contemporaneidades Historiográficas. Uberlândia: EDUFU, 2001. p. 7. 
14 RAMOS, Alcides Freire. Op. Cit., p. 9. 
15 RAMOS, Alcides Freire. Op. Cit., p. 9. 
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filmagem, que escolhe o que filmar e o que não filmar. A própria câmera por si só já delimita 
o espaço a ser filmado, pois ela o recorta. Podemos até pensar na possibilidade de ligarmos a 
câmera cinematográfica e deixá-la parada em algum local filmando tudo que passar na frente 
dela, deste modo, a câmera pode até captar o “objeto” sem a intervenção humana, mas o 
homem ao “olhar” esta imagem que foi captada/registrada/gravada atribuirá significados a ela. 
Portanto, pensar a relação história-Cinema não é simplesmente observar o momento de 
produção, publicidade e distribuição do filme. É preciso pensar além da simples projeção do 
filme na tela, é preciso refletir sobre a recepção destas obras por parte dos espectadores. Além 
disto, Rodrigues ainda nos diz que o historiador deve enfrentar o problema do conteúdo do 
filme e o da veracidade da fonte, ou seja, deve se atentar/verificar a autenticidade daquilo que 
é filmado, ele desconsidera completamente o sujeito que filma. Segundo Ramos, nesta 
perspectiva é como se não houvesse linguagem cinematográfica. 
O historiador Georges Sadoul, também preocupado com a busca pela objetividade, 
discute sobre as possibilidades de “falsificação” oriundas da técnica de filmagem ou 
montagem. Neste caso Sadoul reconhece a existência de uma linguagem cinematográfica e, 
assim sendo, ele diz: “um filme, quer seja ele um documentário, cinejornal (atualidades), quer 
seja ainda ficcional, se não está reduzido a um fragmento (plano), foi sempre objeto de uma 
montagem” 16. Em outras palavras, Sadoul está nos dizendo que quanto menos o material 
fílmico sofrer interferências humanas maior será a probabilidade deste material ser autêntico.  
Para o polonês, produtor de documentários, Boleslas Matuszewski que trabalhou com 
os irmãos Lumière no ano de 1898, o filme é a realidade e traz a verdade incontestável. Ele 
defendia a ideia de que a imagem cinematográfica possuía o valor de testemunha ocular 
verídico e incontestável, mesmo que o cinematógrafo não dê a história integral, já que a 
câmera recorta o ambiente filmado, o que ele fornece é incontestável e de uma verdade 
absoluta.17 Já os soviéticos fundamentaram seu trabalho na seleção e montagem, porém, com 
a valorização da montagem. “Para eles, montagem não é reconstrução do real imediato, mas 
construção de uma nova realidade”. 18Deste modo, podemos dizer que para os soviéticos 
Serguei Eisenstein e Dziga Vertov o cinema é uma produção que necessita de uma análise 
acerca da realidade da montagem cinematográfica, logo para eles o cinema não é uma verdade 
incontestável, como afirmou o documentarista Boleslas Matuszewski, mas sim a 
                                                          
16 RAMOS, Alcides Freire. Op. Cit., p. 10. 
17 KORNIS, Mônica Almeida. História e Cinema: um debate metodológico. In: Op. Cit., p. 237-250. 
18 BERNARDET, Jean Claude. Op. Cit., p. 48. 
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representação de uma realidade. E a criação desta realidade se dá através da edição/montagem 
da obra fílmica. Portanto, o cinema soviético apontou para o caminho do cinema ensaístico. 
Dziga Vertov que contribuiu para o desenvolvimento da montagem voltou-se para o 
cinema documentário, pois, segundo ele, a filmagem deveria ser a reprodução do real sem 
intervenção. Deste modo, Vertov rompe com os princípios de Eisenstein que dizia que a 
montagem não reproduz o real, a montagem é criadora. Segundo Vertov, “Eisenstein era um 
artista ligado a uma cultura morta na medida em que trabalhava ainda com ficção”. 19  
Bernardet diz que desde o início, ou seja, desde o processo de captura das imagens até 
o processo de montagem a linguagem cinematográfica é uma sucessão de seleções, de 
escolhas e que o processo de manipulação não vale só para a ficção como também para o 
documentário, e torna ingênua qualquer interpretação do cinema como reprodução do real. 
20Depois de muitas análises sobre este assunto, a conclusão que chegamos é de que o cinema 
pode sim representar a realidade, porém, nunca poderá reproduzir fielmente o real. No 
entanto, a questão agora seria como produzir esta realidade cinematográfica ou, em termos 
mais simples, como o cinema produz esta realidade. 
Contudo, é importante mencionar que, em meados dos anos 70, o historiador francês 
Marc Ferro foi um dos primeiros a utilizar o cinema como objeto de estudo. Mas para que seja 
possível a utilização do filme como documento é preciso que as obras “fictícias” e os 
documentários estejam alinhados, pois ambas retratam a realidade. Deste modo, a mídia, o 
cinema e a imagem, podem ser utilizados como documentos históricos, contudo, para que isto 
ocorra, é preciso analisar a subjetividade presente nestes, é preciso realizar todos os 
procedimentos que a pesquisa histórica exige.  
Para Marc Ferro, historiador francês que privilegia o gênero documentário, o filme é 
uma contra análise da sociedade na medida em que o filme possui uma dimensão autônoma, 
não atrelada ao Estado. Para Ferro todo filme vai além da realidade na medida em que a 
câmera revela bem mais do que cada um queria mostrar. Para ele o filme traz informações que 
vão contra as intenções de quem filma. Apesar de ter trabalhado, sobretudo, com filmes 
documentários, seus estudos abrem margem para a abordagem de filmes ficcionais.21 Diante 
de uma série de debates, chegamos à conclusão de que toda ficção lida com a realidade para a 
sua construção e já o documentário, apesar de ser também uma obra ficcional, dá 
“realidade”/efeito de realidade aos fatos ou aos documentos utilizados para sua produção. 
                                                          
19 BERNARDET, Jean Claude. Op. Cit., p. 52. 
20 BERNARDET, Jean Claude. Op. Cit., p. 37. 
21 MORETTIN, Eduardo Victorio. O Cinema Como Fonte Histórica na Obra de Marc Ferro. In: História: 
Questões e Debates. Curitiba. N. 38. p. 11-42, 2003. Editora UFPR. 
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Segundo Pierre Nora, o cinema torna-se lugar de memória, pois ele se baseia na 
história, no social e também nas memórias. Porém, tudo o que é chamado hoje de memória 
não é, portanto memória, mas já história. 22Portanto, podemos dizer que o cinema tem o poder 
de materializar o imaterial, de fixar um estado de coisas, um exemplo disto são os rituais 
religiosos que acontecem no filme Barravento, 1961, de Glauber Rocha. Nas palavras de 
Chartier, citado por Tânia Nunes Davi 
A literatura e o cinema, enquanto instâncias privilegiadas de representações 
da sociedade, não são imóveis, nem estáveis, elas criam significações plurais e 
móveis, construídas na negociação entre uma proposição e uma recepção, no 
encontro entre as formas e os motivos que lhes dão sua estrutura e as competências 
ou expectativas dos públicos que delas se apropriam 23. 
 
 
De acordo com Pierre Sorlin “o filme histórico é uma dissertação sobre a história que 
não interroga o seu sujeito - nisto se difere do trabalho do historiador -, mas estabelece 
relações entre os fatos e disto oferece uma visão mais ou menos superficial”. 24O texto do 
historiador não possui autonomia, pois, em seu texto o historiador tem que fazer constantes 
referências ao referente ao contrário do filme. Deste modo, isto se configura num outro 
elemento de distinção entre a dissertação construída pelo filme e a construída pelo historiador. 
Sorlin ainda afirma que todo filme histórico é um filme de ficção na medida em que no filme 
histórico estão presentes elementos de ordem ou cunho ficcional, nem que sejam os gestos 
dos atores (encenação), as roupas, o cenário, etc. 
 Sobre a relação do historiador de ofício com as fontes fílmicas no processo de 
construção do pensamento histórico, Ramos afirma: 
Na verdade, como já vimos, ele [Sorlin] chama a nossa atenção para o fato de que 
um filme histórico pode conter dados retirados dos documentos (não ficção = 
história) e, de acordo com o exemplo oferecido por ele, imagens criadas pela 
imaginação dos atores (ficção = não-história). Ocorre porém que os recursos 
ficcionais (por exemplo, um ator interpretando comicamente uma personagem 
histórica que a tradição historiográfica consagrou como trágica) podem 
também ser considerados históricos, se isso tiver algum desdobramento 
político, tendo em vista o momento da produção/exibição do filme em questão. 
Por outro lado, mesmo que um determinado filme não faça referência a 
documentos, isto, por si só, não quer dizer que aí exista história tout court. Há, 
na verdade, a tentativa de produção de um efeito de verdade/realidade. Ademais, 
se, por exemplo, houver um recorte (ou uma justaposição) de tal tipo que, ao 
final, o que o documento nos diz seja introduzido num contexto que 
originalmente não era o seu, o resultado pode ser não-histórico (ficcional) e, ao 
mesmo tempo, histórico, se isto for o produto de uma escolha que tenha 
repercussões políticas, à luz do momento de sua produção/exibição. Por tudo 
                                                          
22 NORA, Pierre. Entre Memória e História: A problemática dos lugares. In: Lugares de Memória. PUC-SP. 
1993. p. 7-28. 
23 DAVI, Tânia Nunes. Subterrâneos do autoritarismo em memórias do cárcere de Graciliano Ramos e 
Nelson Pereira dos Santos. Uberlândia: EDUFU, 2007. p. 12. 
24 RAMOS, Alcides Freire. O Canibalismo dos Fracos. Bauru (SP): EDUSC, 2002. p. 33. 
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isso, acreditamos que Sorlin tenha razão quando afirma: “ficção e história se 
sobrepõem constantemente uma sobre a outra”. 25[Grifo nosso] 
 
Portanto, a diferença entre as possíveis abordagens do filme como objeto de pesquisa 
está no como abordar estes filmes para incorporá-los à pesquisa. Porém, antes disso, é preciso 
termos em mente que o cinema representa um ponto de vista. “Dizer que o cinema é natural, 
que ele reproduz a visão natural, que coloca a própria realidade na tela, é quase como dizer 
que a realidade se expressa sozinha na tela”. 26 
Diante de tudo que foi exposto percebemos que a narrativa historiográfica produzida 
pelo historiador tem alguns pontos de aproximação e de distanciamento com a obra/narrativa 
fílmica. Isto ocorre porque, 
O artista – escritor ou cineasta – não é um indivíduo descolado da realidade 
sociocultural em que vive, ele faz parte dela, com ela dialoga e a representa por meio 
de sua vivência, seus interesses e projetos, mas não é simples refletor dos 
acontecimentos sociais. Por meio de suas obras, o literato e o cineasta podem 
edificar representações que se coadunem com o projeto social dominante ou 
questioná-lo, às vezes abertamente, outras por formas alegóricas. 27 
 
Portanto, assim como o artista ou cineasta, o historiador, que é um sujeito social, no 
processo de produção da escrita da história não pode e não consegue uma suposta 
neutralidade científica que o afaste de suas paixões. Para muitos autores a historiografia é a 
história da história, em outras palavras, a historiografia seria o processo de recriação, 
(re)interpretação e representação. Deste modo, a historiografia em muito se assemelha com a 
escritura fílmica. Contudo, a narrativa histórica possui outro ponto capital que a diferencia da 
narrativa fílmica. O historiador como sabemos só tem acesso a fragmentos daquilo que foi e 
não é mais. Logo, seu trabalho é alicerçado em dados incompletos o que faz com que seu 
trabalho possua um “efeito de verdade” ao invés da “verdade”. Para este realizar a narrativa 
histórica ele necessariamente precisa teorizar sobre a realidade com o intuito de produzir um 
conhecimento. Já o cineasta possui algo que falta ao historiador: a liberdade criativa que, de 
forma alguma pode ser taxada de a-histórica já que o filme é oriundo de uma gama de 
significados e também origina uma série de outros significados que merece a atenção do 
historiador, até mesmo porque todo processo de significação é construído socialmente. 
Diante de tudo o que foi exposto, podemos afirmar que o trabalho do historiador, 
assim como o do cineasta pode, em certa medida, ser considerado ficcional. Ramos discute 
                                                          
25 RAMOS, Alcides Freire. Cinema e História: do filme como documentário à escritura fílmica da História. In: 
MACHADO, M. C. T. ; PATRIOTA, R. (Orgs.). Política, Cultura e Movimentos Sociais: 
contemporaneidades historiográficas. Uberlândia, Universidade Federal de Uberlândia, 2001, p. 25-26. 
26 BERNARDET, Jean Claude. Op. Cit., p.20. 
27 DAVI, Tânia Nunes. Op. Cit., p. 12. 
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brilhantemente acerca desta temática em seu ensaio.  O mesmo nos diz que a escrita da 
história se aproxima dos textos românticos, porém, se diferenciam destes na medida em que o 
historiador usa o recurso da citação. Neste caso o filme também se aproxima da escrita da 
história, pois pode fazer referências a documentos, mas isto não quer dizer que aí exista 
história. O que há aí é o intuito de produzir um efeito de verdade/realidade. Recurso 
semelhante ao uso das notas de rodapé nos textos historiográficos. Deste modo, Sorlin tem 
razão ao dizer que ficção e história se sobrepõem constantemente uma sobre a outra. 28Logo, a 
História nunca será uma ciência pura, assim como não será nunca uma arte pura. A História é 
sim de uma natureza híbrida. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
28 RAMOS, Alcides Freire. Cinema e História: Do Filme como Documento e Escrita Fílmica da História. In: 
MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela. (ORGS). Política, Cultura e Movimentos Sociais: 
Contemporaneidades Historiográficas. Uberlândia: EDUFU, 2001. p. 26. 
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CAPÍTULO 2 
 
2.1 – BREVE BIOGRAFIA DO CINEASTA GLAUBER ROCHA 
 
Glauber Rocha29 (1939-1981), primeiro filho de Adamastor Bráulio Silva Rocha e de 
Lúcia Mendes de Andrade Rocha, nasceu na cidade de Vitória da Conquista, sudoeste da 
Bahia. Foi criado na religião da mãe, que era convertida ao presbiterianismo, esta que faz 
parte da família das igrejas reformadas dentro das denominações do Protestantismo Cristão e 
é baseado nos ensinamentos de João Calvino. Já seu pai era adepto do catolicismo.  
Aos seis anos de idade Glauber viaja com seus pais para o Rio de Janeiro onde começa 
a ser alfabetizado por sua mãe. Somente aos sete anos de idade que Glauber dá início aos seus 
estudos numa instituição de ensino, ele cursa o primário num colégio católico em Vitória da 
Conquista. Em 1947 mudou-se para a Salvador com a família e, em 1949 Glauber vai para o 
internato do Colégio 2 de Julho, em Salvador, que era muito conhecido por sua disciplina e 
seu rigor. Neste colégio recebeu educação religiosa e participou das festas e do coro do 
colégio. Com apenas dez anos de idade Glauber já demonstra talento e escreve a peça teatral 
El Hilito de Oro que fora encenada pelo professor Josué de Castro e protagonizada pelo 
próprio Glauber que fez o papel de um príncipe espanhol. No ano de 1950 Glauber pediu 
transferência do internato para o externato do Colégio 2 de Julho. 
No ano de 1952 Glauber começa a ter contato mais íntimo com o mundo do cinema e 
se torna crítico do programa “Cinema em Close-Up” apresentado pela Rádio Sociedade da 
Bahia. No ano seguinte Glauber perde sua irmã de apenas 11 anos, vítima de leucemia. 
Posteriormente, manifesta em uma carta escrita a seu tio Wilson Mendes de Andrade, a 
vontade de ser escritor e, a partir de então, começa a ter contato com alguns autores da 
literatura juvenil como Jorge Amado, Érico Veríssimo e da filosofia como Nietzsche e 
Schopenhauer. E em 1954 ingressa no Círculo de Estudo, Pensamento e Ação (CEPA), 
dirigido pelo professor Germano Machado. Neste mesmo ano escreve o balé Sefanu e passa a 
frequentar ativamente o Clube de Cinema dirigido pelo crítico Walter da Silveira. 
                                                          
29 Glauber Rocha realizou nove longas-metragens: Barravento (1962), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), 
Terra em Transe (1967), O Dragão da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1968), Cabeças Cortadas (1970), O 
Leão de Sete Cabeças (1971), Câncer (1972), Claro (1975), A Idade da Terra (1980).  Realizou também nove 
documentários que são curtas-metragens: O Pátio (1959), Cruz na Praça (1959), Maranhão 66 (1966), 
Amazonas, Amazonas (1966), 1968 (1968), História do Brasil (1974), As Armas e o Povo (1974), Di Cavalcanti 
Di Glauber (1977), Jorjamado no Cinema (1979). Glauber também foi colunista e colaborador de vários 
semanários, inclusive do Jornal O Pasquim. 
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Em 1955 Glauber começa a dirigir as peças do grupo teatral “Jogralescas 
Teatralizações Poética”, idealizado pelo poeta Fernando Rocha Peres no Colégio Estadual da 
Bahia que conjugava poesia e teatro. O grupo encenava principalmente poesias modernistas 
como as de Vinicius de Moraes, Manuel Bandeira e Carlos Drummond de Andrade. No ano 
seguinte, em 1956, Glauber juntamente com Luis Paulino, Calasans Neto, Sante Scaldaferri, 
Zé Telles, Fernando da Rocha Peres, Fred Castro entre outros, fundaram a Cooperativa 
Cinematográfica Yemanjá que tinha como slogan os dizeres “Você acredita em Cinema na 
Bahia!”. A estreia deste grupo acontece em setembro deste mesmo ano, no aniversário do 
Colégio Central da Bahia. Neste mesmo ano Glauber auxilia Luiz Paulino dos Santos a 
realizar o seu curto chamado “Um dia na Rampa” que foi rodado no Mercado modelo de 
Salvador. 
No ano de 1957 realiza uma série de viagens pelo Brasil e em Belo Horizonte, além de 
conhecer várias personalidades como Paulo Autran, Adolfo Celi e Tonia Carrero visita o 
Centro de Estudos Cinematográficos (CEC), fundado em 1951, e estabelece contato com 
Frederico de Moraes, Maurício Gomes Leite, Flávio Pinto Vieira, Fritz Teixeira Salles e 
Geraldo Fonseca, responsáveis pela Revista de Cinema e Revista Complemento. Ainda em 
minas Gerais Glauber tentou, porém, sem sucesso, implantar o seu projeto de “Cinema 
Novo”. Diante do fracasso Glauber viaja ao Rio de Janeiro com o intuito de buscar 
financiamento para vários filmes da Sociedade Cooperativa Yemanjá. Dentre os vários 
projetos existentes havia um de sua autoria denominado “Senhor dos Navegantes”. Glauber 
Rocha aproveitou a viagem para visitar as filmagens do filme “Rio Zona Norte” de Nelson 
Pereira dos Santos e foi lá que ele conheceu Alex Viany. Já em São Paulo Glauber entra em 
contato com o movimento concretista que tem como característica a valorização da 
racionalidade em detrimento do expressionismo cujo intuito maior era unir ou acabar com a 
distinção entre forma e conteúdo e com isto criar uma nova linguagem artística. Ao retornar a 
Salvador ingressa na Faculdade de Direito da Universidade Federal da Bahia onde cursou até 
o terceiro ano. Chamado por Ariovaldo Matos participa do jornal de esquerda “O Momento” e 
também passa a colaborar com as revistas culturais “Mapa” e “Ângulos” e também com o 
semanário “Sete Dias”. Ainda neste ano Glauber resolve colocar em prática tudo aquilo que 
aprendeu sobre o movimento concretista e, juntamente com Solon Barreto e Helena Ignez, 
filma “Pátio” se utilizando das sobras de negativos do longa-metragem “Redenção”, de 
Roberto Pires que teve suas filmagens iniciadas em 1956. 
Em 1957 Glauber dá início à sua carreira jornalística atuando como repórter policial 
do Jornal da Bahia. Neste mesmo ano publicou uma série de artigos sobre cinema e assume a 
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direção do periódico Suplemento Literário. No ano de 1958 Glauber acompanha o diretor 
italiano Roberto Rossellini em pesquisas de locações em Salvador com uma câmera de 16 
mm, experiência narrada em “Di Cavalcanti” ou “Di Glauber”. 
Em 1959 Glauber lança o seu primeiro filme, o curta-metragem “Pátio”, que por sinal 
é o primeiro curta-metragem da Bahia. Casou-se com uma colega de faculdade chamada 
Helena Ignez (atriz). Após o casamento ele dá início às filmagens de seu segundo filme, que 
também seria um curta e que até hoje está inacabado, chamado “Cruz na Praça”, baseado no 
conto “A Retreta na Praça” escrito por ele mesmo e publicado no Panorama do conto baiano. 
O ano de 1960 seria um ano especial para Glauber Rocha. Neste ano, no dia 12 de 
junho nasceu a sua primeira filha, que recebeu o nome de Paloma de Melo e Silva Rocha. 
Trabalhou como produtor executivo de “A Grande Feira”, longa-metragem de Roberto Pires, 
produzido por Rex Schindler através da Iglu Filmes que era produtora de cinejornais. Neste 
filme ainda estiveram envolvidos Helio Moreno e Waldemar Lima que fotografaria um 
projeto futuro de Glauber, nada mais nada menos que “Deus e o Diabo na Terra do Sol”. 
Glauber depois de organizar a produção, refaz o roteiro e assume a direção de Barravento, 
aproveitando alguns diálogos e copiões filmados por Luiz Paulino dos Santos, autor do enredo 
original. Em carta à Paulo Emílio, Glauber conta como virou diretor inesperadamente de seu 
primeiro longa-metragem, nesta carta ele diz que virou diretor de Barravento “por acaso” e 
por “incidentes vários”. 30Neste mesmo ano começa a corresponder-se com Alfredo Guevara, 
diretor do Instituto Cubano de Cinema. 
Somente no ano de 1961 Glauber consegue finalizar “Barravento” no Rio de Janeiro, 
com a montagem de Nelson Pereira dos Santos. Neste ano Glauber ainda recebe a visita de 
cineasta François Truffaut que estava interessado em conhecer o cinema novo brasileiro. 
Já em 1962 Glauber viaja pela primeira vez à Europa e lá ele recebe o prêmio Opera 
Prima no Festival de Cinema de Karlovy Vary, com o filme “Barravento”, na então 
Tchecoslováquia. 
No ano de 1963 Glauber inicia, e conclui em quatro meses, as filmagens de “Deus e o 
Diabo na Terra do Sol”. Neste mesmo ano publicou o livro “Revisão Crítica do Cinema 
Brasileiro” pela editora Civilização Brasileira. No ano seguinte “Deus e o Diabo na Terra do 
Sol” concorreu à Palma de Ouro no Festival de Cannes. Devido ao sucesso deste filme, 
“Barravento” é lançado no Rio de Janeiro, sendo anunciado como um filme de “violência, 
                                                          
30 ROCHA, Glauber. Cartas ao Mundo. Ivana Bentes (Org.). São Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 18. 
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sexo, suspense e fetichismo”, apresentando “a beleza satânica de uma mulher (Luiza 
Maranhão), no mais excitante nu do cinema!”. 
Em janeiro de 1965 Glauber lança o texto manifesto “A Estética da Fome”, durante a 
Resenha do Cinema Latino Americano, em Gênova. Este texto, que foi escrito durante sua 
viagem de avião entre Los Angeles e Milão, traz as bases estéticas e políticas do Cinema 
Novo e critica o paternalismo europeu em relação ao Terceiro Mundo. Juntamente com Paulo 
César Saraceni, Zelito Viana, Walter Lima Jr. e Raymundo Reis criam a Mapa Filmes. Neste 
mesmo ano Glauber co-produz o filme “Menino de Engenho”. Em novembro é preso num 
protesto contra o regime militar em frente ao Hotel Glória, no Rio de Janeiro durante a 
reunião da OEA (Organização dos Estados Americanos). Já no final do ano, liberto, viaja para 
o Amazonas, onde passa o natal, e lá realiza o curta “Amazonas Amazonas”, seu primeiro 
filme colorido.   
Em 1966 Glauber filma o documentário “Maranhão 66” que tem como temática a 
posse do governador do Maranhão, José Sarney. 
Em março de 1968 Glauber se prepara para filmar “O Dragão da Maldade Contra o 
Santo Guerreiro”, porém, problemas ocorridos durante a produção atrasaram as filmagens. 
Enquanto aguardava o momento de retomar as filmagens, Glauber, com uma câmera Éclair 16 
mm, roda em agosto, no Rio de Janeiro, “Câncer”, um filme experimental, com situações 
improvisadas que gira em torno de violência, racismo e sexualidade. Neste mesmo ano, com a 
ajuda de Affonso Beato, documenta as passeatas estudantis contra a ditadura militar, no curta-
metragem inacabado “1968”.  
Em 1969 viaja para Brazzaville, no Congo, para filmar “O Leão de 7 Cabeças”. E em 
1970 viaja para Catalunha onde filma “Cabezas Cortadas”. Ao voltar para o Brasil passa a 
contribuir com o semanário O Pasquim, jornal subversivo fundado com o propósito de 
denunciar os feitios da ditadura militar no Brasil, que contava com a colaboração de grandes 
intelectuais e artistas do período citado, onde aproveitou para tecer inúmeras criticas a alguns 
cineastas e apresentar os ideais do cinema novo. Tais críticas vinham sendo desenvolvidas 
desde a Revisão Crítica do Cinema Brasileiro, 1963, Glauber Rocha, com artigos escritos no 
período de 1958 a 1963. 
Glauber era visto pela ditadura militar, que se instalou no país em 1964, como um 
elemento subversivo e, em 1971 com a radicalização do regime viaja para a cidade de Nova 
York e inicia um exílio de cinco anos. Em 1977 perdeu a sua irmã de 34 anos, a atriz Anecy 
Rocha, que caiu em um fosso de elevador. Neste mesmo ano Glauber realiza o média-
metragem “Jorjamado no Cinema”, produzido pela Embrafilme para ser exibido na TV. A 
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Embrafilme (Empresa brasileira de Filmes Sociedade Anônima) foi criada em 1969 sob o 
decreto de lei de número 862, de 12 de setembro com o intuito de atender algumas 
reivindicações dos cineastas brasileiros. Deste modo, a cultura cinematográfica passa a ter 
como eixo esta empresa estatal, de modo que, grande parte daqueles cineastas pertencentes ao 
movimento do cinema novo foram cooptados pelo regime já que grande parte das produções 
cinematográficas foram financiadas pela estatal.  
Em 1978 filma “A Idade da Terra” e em 1979 é convidado por Fernando Barbosa 
Lima para participar do programa “Abertura”, na TV Tupi, em que entrevista intelectuais, 
políticos e artistas. 
Glauber faleceu às 4 horas da manhã do dia 22 de agosto de 1981 vítima de uma 
pericardite viral que o atacava há vários meses, que acabou provocando complicações bronco-
pulmonares que o levou à morte. 
 
 
2.2 – CRONOLOGIA DA LUTA DO CINEMA NACIONAL PELA CONQUISTA 
DO MERCADO INTERNO (1939-1978) 31 
 
 Realizamos esta breve cronologia com o intuito de evidenciar que nesta época havia 
uma distribuição desigual do mercado cinematográfico nacional para que, a posteriori, 
possamos verificar se esta distribuição desigual do mercado afetou de alguma forma os 
projetos encabeçados pelos cinemanovistas. 
 
1939 - Torna-se obrigatória a exibição de um longa-metragem brasileiro por ano em cada sala 
de cinema. 
 
1946 - Torna-se obrigatória a exibição de três longas-metragens brasileiros por ano em cada 
sala. 
 
1951 - Torna-se obrigatória a exibição de um filme brasileiro a cada oito filmes estrangeiros 
distribuídos.  
 
1959 - Fica obrigatória a exibição de filmes brasileiros 42 dias por ano. 
                                                          
31 Conforme informações contidas no portal eletrônico Tempo Glauber. Disponível em: 
<<http://www.tempoglauber.com.br/index.html>>. Acesso em: 01 de Agosto de 2011.  
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1970 - Torna-se obrigatória a exibição de filmes brasileiros 112 dias por ano, depois se 
retrocede para 98 dias. 
 
1972 - A obrigatoriedade de exibição dos filmes brasileiros cai para 84 dias por ano. 
 
1975 - É obrigada a exibição de filmes brasileiros 112 dias por ano. Neste período o Brasil 
chega ao número de 3276 salas de cinema. 
 
1978 - Torna-se obrigatória a exibição de filmes brasileiros 133 dias por ano e a exibição de 
um curta-metragem brasileiro como complemento dos filmes estrangeiros. 
 
Como podemos ver a situação econômica do cinema nacional é bem ruim desde 
sempre. Desde sempre o cinema nacional encontra resistências enquanto que o filme 
estrangeiro sempre foi favorecido pela legislação brasileira. Certamente isto vai influir nos 
propósitos dos cinemanovistas, já que eles aos se dirigirem ao público estarão se dirigindo a 
pessoas que praticamente não conhecem cinema nacional, não nos moldes que o Cinema 
Novo está propondo naquele momento, um cinema popular de cunho político. Afirmar que o 
público brasileiro não conhecia cinema nacional é errôneo e perigoso, até mesmo porque 
sabemos da existência das chanchadas, gênero cinematográfico que predominava até então. 
Contudo, vale ressaltar que nesta época não era só o cinema proposto pelos cinemanovistas 
que não tinha um grande público, isto também acontecia com outros movimentos culturais e 
políticos, por isto estes cineastas se atentaram para a necessidade de se promover uma cultura 
popular de cunho político.32 Porém, não bastava simplesmente promover uma cultura popular, 
esta cultura tinha que ser de qualidade, até mesmo porque a indústria cultural estava 
emergindo concomitantemente à cultura de massa, pois, se formos analisar, em Abril de 1965 
a Rede Globo seria fundada pelo jornalista Roberto Marinho que, de forma velada, apoiou a 
ditadura militar juntamente com outros veículos de informação e com alguns intelectuais que 
se encantaram com alguns aspectos da ditadura. 
                                                          
32 Cabe-nos ressaltar que não era todo o movimento cultural brasileiro que não tinha um grande público, ou seja, 
não podemos generalizar, até mesmo porque o próprio cinema nacional, mais especificamente o gênero chamado 
de “chanchada” era sucesso de público. Os adeptos do cinema novo explicavam esse sucesso dizendo que este 
cinema era de fácil assimilação e entendimento por parte do público na medida em que este não era engajado 
politicamente, em outras palavras, se tratava de um cinema “digestivo”, voltado para o mero entretenimento. 
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Mas qual o critério utilizado para dizer que a cultura existente não era de qualidade e 
que a cultura que emergiria com o cinema novo seria de qualidade? Acreditamos que parte 
desta discussão foi alimentada pelas disputas da época. O próprio Glauber em carta enviada 
para Alfredo Guevara em 1971 diz que os filmes produzidos pela Escola de Comunicação de 
São Paulo eram péssimos e que a única forma destes justificarem o seu fracasso e encobrir sua 
conciliação com a política vigente era criticar o cinema novo. Portanto, acreditamos que o 
critério utilizado por Glauber para dizer se um filme é de qualidade ou não é avaliar o seu 
nível de engajamento político, o seu grau de comprometimento com as questões de seu tempo. 
Qualidade aqui está mais ligada à questão do conteúdo do que à questão da forma, o que não 
quer dizer que esta última não tenha importância. Contudo, não podemos tomar esta ideia 
como algo rígido, até mesmo porque se analisarmos atentamente perceberemos que, em 
determinados momentos, o discurso dos cinemanovistas se apresenta de forma ambígua e 
imprecisa. 
Estes cineastas ao criticarem a “chanchada” falavam que este tipo de cinema era 
destituído de questões políticas. Não concordamos com esta visão. Se analisarmos 
criticamente algumas obras como: O Homem do Sputinik, 1959 e Nem Sansão Nem Dalila, 
1954, ambos de Carlos Manga perceberemos que os conteúdos presentes nas películas são 
nacionais, se trata de uma crítica ao governo Vargas, uma crítica às relações sociais existentes 
naquele momento, como por exemplo, o paternalismo do homem brasileiro. A crítica nestas 
duas obras se dá sob a forma do cômico, do riso, da comédia. No caso das produções da Vera 
Cruz também não podemos, de forma alguma, dizer que forma e conteúdo estão dissociados. 
Nesta fórmula de produção cinematográfica (cinema de estúdio) utiliza-se a linguagem do 
cinema clássico, ou seja, a linguagem tradicional, desta forma o conteúdos destas obras 
aparecem ou são alterados pela forma. Portanto, acreditamos que conteúdo e forma estão 
presentes na mesma medida nestas obras. 
Mas se Glauber utiliza como critério a avaliação do nível de engajamento político, o 
grau de comprometimento de determinadas obras com as questões de seu tempo para 
classificar se determinada obra é de qualidade ou não, temos um problema que nos obriga a 
fazer as seguintes perguntas: o que caracteriza uma obra como política? A obra somente é 
política quando tem existência, através de sua repercussão, no meio social? Ou ela é política 
apenas porque seu autor/diretor assim a concebeu ou assim a caracteriza ou justifica?  
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2.3 – UM BREVE PANORAMA SÓCIO-POLÍTICO E ECONÔMICO BRASILEIRO 
DO POPULISMO ATÉ A DITADURA NA DÉCADA DE 1960 
 
Neste subitem procuramos abordar o contexto sociopolítico e econômico do Brasil, 
abrangendo o período conhecido como “populismo” até a década de 1960, porém, por não 
fazer parte do contexto desta pesquisa, não adentraremos na análise das implicações da 
ditadura militar em termos de crescimento econômico e de retrocesso para a sociedade 
brasileira. 
Para tal, tomamos como principal referência os textos A crise do ‘milagre’: 
interpretação crítica da economia brasileira de Paul Singer, 1977 e Ditadura militar e 
crescimento econômico: a redundância autoritária de Francisco Oliveira, 2004. Contudo, nos 
reservamos o direito de retroceder um pouco mais no tempo por entender que História é um 
processo e que todas ou determinadas questões da década de 1960 possuem ligações com 
acontecimentos da década de 1930, assim como, questões contemporâneas estabelecem 
ligações com questões do passado, seja de 1930 ou de 1960.  
 
 
2.3.1 - Do Café à Industrialização 
 
Uma das questões mais intrigantes deste período da história brasileira e que possui 
explicações diversas é o fato de que o Brasil conseguiu implementar um ritmo acelerado de 
crescimento econômico enquanto o resto do mundo estava passando por turbulências. Até 
mesmo a Argentina que adotou uma política semelhante à do Brasil passou por 
transformações econômicas diferenciadas. Para que possamos compreender melhor o contexto 
das transformações que ocorreram neste período da história brasileira nos é necessário voltar 
um pouco mais no tempo. 
No início do século XX a economia brasileira era agroexportadora, ou seja, se 
concentrava na exportação de alguns produtos de origem agrícola ou pecuária destinados ao 
mercado externo. A produção cafeeira era o principal setor econômico. Neste contexto, a 
exportação de produtos primários era o grande responsável pelo aquecimento econômico 
nacional enquanto as importações se davam no intuito de suprir as necessidades internas de 
diversos tipos de bens manufaturados. Assim sendo, podemos dizer que em 1929, em 
decorrência das crises internacionais, teve início, no Brasil, o processo de industrialização por 
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substituição das importações, prática que se prolongou até meados de 1970, quando ocorreu a 
crise do petróleo e o aumento das taxas de juros nos Estados Unidos.  
De certo modo, podemos dizer que a crise do “ciclo” cafeeiro se iniciou, ou pelo 
menos foi gerada em consequência da primeira guerra mundial (1914-1918), pois, em 
decorrência da guerra o principal produto de exportação nacional, o café, sofreu forte 
desvalorização por não fazer parte das matérias primas consideradas essenciais para suprirem 
as necessidades da guerra. Esta situação foi acentuada quando se deu o bloqueio alemão. O 
governo alemão decidiu formar um bloqueio naval na região da Itália, Grã-Bretanha, França e 
Mediterrâneo Oriental, cujas intercepções de navios seriam feitas sem avisos prévios ou 
restrições, e assim aconteceu no dia 5 de abril de 1917 quando um submarino alemão afundou 
um navio brasileiro carregado de café. 
Se as exportações de café, juntamente com as de borracha, estavam em baixa, por 
outro lado as exportações do cacau e do açúcar começaram a ser favorecidas de modo que 
aumentaram significativamente, o que não quer dizer que as exportações destes não foram 
afetadas com a guerra, já que as dificuldades de navegação fizeram com que os países 
“coloniais” envolvidos no conflito preferissem produtos oriundos de suas respectivas 
colônias. Além de todos estes fatores, o mercado do café ficou prejudicado também devido o 
fato de que os países envolvidos na guerra tiveram a necessidade de importar produtos 
considerados de subsistência para a população e, como o café não era considerado produto de 
subsistência foi declarado como contrabando de guerra, o que impediu a entrada deste produto 
em alguns países. 
Contudo, pode-se dizer que a guerra ajudou no desenvolvimento industrial brasileiro, 
pois, devido às dificuldades enfrentadas pelo país o governo decidiu implementar a política de 
substituição de importações através da criação de fábricas/indústrias. Este financiamento 
industrial se dava através da inserção de capital estrangeiro no país sob a forma de 
investimentos e de empréstimos33 e, também através dos recursos provenientes das 
exportações do café. Esta industrialização não se deu de forma simultânea e homogênea em 
todo o país. O sudeste, em particular São Paulo, era a região mais desenvolvida 
industrialmente e que por sinal era a região mais forte economicamente no que dizia respeito à 
exportação de café. 
Alguns autores como João Cardoso denominam este período histórico (1930-1955) de 
“industrialização restringida”, pois, mesmo lidando com o capital oriundo do café, as ações 
                                                          
33 Neste período os Estados Unidos da América assumiram os papéis de exportadores de capital e de parceiros 
comerciais preferenciais do Brasil e também da Argentina. 
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tomadas pelo governo iam contra a produção do café, ou seja, o capital arrecadado era 
aplicado em outras áreas, como por exemplo, nas companhias siderúrgicas. Conforme foi 
supracitado, estas práticas favoreceram principalmente a região sudeste. Portanto, a ação do 
Estado orientou em três direções com o intuito de transformar o núcleo urbano-industrial no 
polo dinâmico da economia brasileira em meio a um cenário de insuficiência de recursos. 
Primeiro o Estado atuou regulando os fatores produtivos, congelando ou estabelecendo preços 
sociais; segundo, o Estado redefiniu o papel da agricultura na economia e, por fim, 
transformou-a em investidor nos empreendimentos de infraestrutura. Portanto, a atividade 
agroexportadora desempenhava um papel importantíssimo para a geração de recursos 
necessários à importação daquilo que fosse necessário para a construção do parque industrial. 
Deste modo, podemos afirmar que neste período houve um forte intervencionismo estatal com 
o intuito de beneficiar o setor industrial e não o agrícola. A este último cabia ao Estado apenas 
ampará-lo, já que dele dependiam os investimentos industriais, além disto, cabia também ao 
Estado a tarefa de desestimular a agroexportação enquanto setor básico da economia, visando 
elevar o setor industrial a este patamar.  
 
 
2.3.2 – Do Populismo à Ditadura Militar 
Aqui faremos um panorama sobre os períodos em que a forma de governo no Brasil se 
mostrou autoritária e por vez abertamente ditatorial, relacionando-os com o crescimento 
econômico do país. 
O governo de Getúlio Vargas em 1945 assumiu um caráter populista. Foi neste 
período que houve a existência de políticas sociais voltadas para a classe trabalhadora, mas, 
vale ressaltar que tais políticas foram voltadas principalmente para a classe urbano- industrial, 
o que fez com que os trabalhadores rurais não fossem beneficiados como deveriam por estas 
políticas. Vargas Justificava que a democracia política não dava conta de combater os 
conflitos sociais que havia neste país, e que, somente um Estado forte conseguiria solucionar 
estes conflitos. Com isto construiu-se um governo que conciliou autoritarismo à promulgação 
de direitos para a classe trabalhadora. 
Sobre o populismo, Francisco de Oliveira nos apresenta algumas vertentes sobre este, 
como é o caso do estudo de Francisco Weffort que vê no populismo um compromisso de 
classes. Outra corrente teórico-metodológica, sob influência do marxismo, inscreveram o 
populismo na teorização da “revolução passiva” de inspiração gramsciana, porém, alertando 
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que o período também é passível de ser estudado sob o paradigma da “via prussiana” de 
inspiração leninista”. 34Deste modo, percebemos que o estudo deste período é bem complexo 
e há a necessidade de se fazer constantes revisionismos historiográficos, não para negar o 
caráter autoritário deste tipo de governo, mas sim para verificar, ou até mesmo negar o caráter 
inteiramente subordinado e passivo dos movimentos dos trabalhadores. Portanto, entender o 
populismo como um “fenômeno” em que o domínio do Estado sobre o povo é absoluto é uma 
ideia errônea. Os estudiosos que revisionam o populismo negam o caráter submisso das 
classes trabalhadoras e do povo ao estado que quer se dar. 
É importante salientar que embora este governo populista tenha incluído a classe 
trabalhadora na política, não o fez visando uma contra-revolução como o faz os governos 
fascistas/nazistas, pelo contrário, tornou esta classe tutelada pelo governo, o que não quer 
dizer que o nazi-fascismo não tenha tornado todas as classes, se assim posso dizer, sob a 
tutela do governo, já que a ação de todos teria que ser voltada para o benefício do Estado. 35  
Neste governo de 30 a 45 os sindicatos de trabalhadores dependiam do Estado, ou, em 
outras palavras, eram atrelados ao Estado. Surgiu então uma forma de corporativismo, uma 
tutela sobre a classe trabalhadora e a burguesia industrial, claro que para a burguesia isto se 
deu de forma menos repressiva. 
Esta doutrina corporativista implantada no Brasil visava que a população viria a 
colaborar com o Estado somente nas atividades cívicas e econômicas, não havendo 
necessidade de participarem em ações político-partidárias. Caberia ao governo formular 
diretrizes para a população e todos deveriam colaborar com esta medida e, o mais importante, 
aceitá-las. 
Aos sindicatos, neste modelo corporativo, ficava estabelecido que haveria apenas um 
sindicato para cada profissão, e do lado dos empresários reunir-se-iam aqueles que 
realizassem atividades a fins ou que tivessem os mesmos interesses. Cada indivíduo nesta 
doutrina corporativista é visto como parte do Estado, pertencente a uma organização única, 
sendo esta parte da máquina estatal. Isto faz com que se perca o individual no seio das 
relações políticas. O principal objetivo destes sindicatos era acabar com os conflitos políticos, 
com as diferenças ideológicas. 
                                                          
34 OLIVEIRA, Francisco. Ditadura militar e crescimento econômico: a redundância autoritária. In: REIS, Daniel 
Aarão; RIDENTE, Marcelo; MOTTA, Rodrigo Patto Sá (Orgs.). O golpe e a ditadura militar: 40 anos depois 
(1964-2004). Bauru-SP, EDUSP, 2004. p. 117. 
35 Sabemos que o Nazismo tinha como ideologia o extermínio de qualquer tipo de classe. Isto pode ser 
evidenciado em vários documentos. Inclusive estes documentos demonstram pontos de contato entre a ideologia 
nazista e a ideologia socialista. 
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Os anos 30 trouxeram o fim da autonomia dos movimentos sindicais. A primeira lei 
sindical reconhecia junto ao Ministério do Trabalho, Indústria e Comércio os sindicatos. Toda 
e qualquer manifestação ideológica e política ficavam proibidas aos sindicatos. 
Apenas os trabalhadores urbanos que exercessem profissões reconhecidas pelo Estado 
poderiam se beneficiar dos direitos criados por este, e para obter esses direitos fazia-se 
necessário ser filiado ao sindicato correspondente a sua área de atuação. Portanto, dizer que 
com toda esta política Varguista de “proteção a classe trabalhadora” criou-se a cidadania para 
todos neste país é um tanto quanto equivocado, pois a grande maioria da população pouco 
ganhou com estas ações políticas. É o caso dos trabalhadores rurais.  
No governo de Vargas a questão da terra e dos direitos dos trabalhadores rurais 
permaneceu estática. Os trabalhadores rurais para este governo deveriam permanecer onde 
estavam, porque para Vargas este é um país aonde cada um tem um lugar, para corroborar tal 
ideia destacamos o slogan utilizado por Vargas que dizia: “cada um no seu lugar”. 
De acordo com Oliveira, os governos de 1930-1945 e 1964-1984 não devem ser vistos 
como homogêneos no “interior da longa via passiva”. Isto porque o governo de 30 teve um 
caráter populista, tendo a classe trabalhadora como incluída ao aparelhamento do Estado 
mesmo sendo de forma tutelada, e a intervenção do Estado na economia.  
Na década de 1960, com a ditadura militar, a política aplicada em relação aos 
sindicatos se deu de outra maneira. Se na era Varguista o sindicalismo era permitido e 
legalizado com o intuito de mantê-lo sob a tutela, no governo de 64 ao contrário, o 
movimento foi de exclusão da classe trabalhadora e dos movimentos sindicais da esfera 
política. Não houve nenhum avanço para os sindicalistas durante a ditadura militar. Este foi 
um período em que o Estado passará a intervir fortemente nos sindicatos,  
Colocando interventores que logo foram substituídos por dirigentes anódinos, 
que começaram uma forma de peleguismo sui generis, pois embora os sindicatos 
tivessem a função de organismos auxiliares do Estado, não participavam 
minimamente de sua gestão. No máximo, os dirigentes eram tolerados. 36 
 
Quanto à questão dos trabalhadores rurais, ambos os governos não levaram melhorias 
para as condições de trabalho destes, o governo de Getúlio apenas fez surgir novos territórios 
para estes trabalharem, como é o caso daquilo que ficou conhecido como “a marcha para o 
Oeste”, que é a migração de trabalhadores para o Centro-Oeste brasileiro visando solucionar 
os desequilíbrios regionais. Já a ditadura militar, que também não realizara nenhuma reforma 
agrária, implantou a industrialização na agricultura, 
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Com a projeção do capital industrial sobre a acumulação agrária. Ao lado 
disso, realizou, para legitimar-se, uma operação de inclusão na previdência social 
que pela primeira vez levou renda ao campo desatrelada das estruturas de 
reprodução atrasada; isto provocou uma liberação de mão-de-obra sem ocupação nas 
novas grandes culturas que no, médio prazo resultou [em 1984] no Movimento dos 
Trabalhadores Sem Terra/ MST. 37[Grifo nosso] 
 
A ditadura militar buscava, assim como o governo populista de 30, ocupar regiões 
remotas deste país, com o objetivo de conter o crescimento demográfico dos grandes centros 
urbanos, que se dava pela migração de trabalhadores rurais que buscavam nas indústrias 
direitos trabalhistas que estes não obtinham nos campos. Mas, os trabalhadores que eram 
remanejados para estas áreas inóspitas acabavam por ficar isolados em terras que eram 
impróprias para a agricultura. Isto fez com que logo estes trabalhadores se integrassem ao 
MST.  
No campo da economia, o governo de 64 presidido pelo Marechal Humberto de 
Alencar Castelo Branco teve como principais aspectos, o apoio estrangeiro (Estados Unidos) e 
das multinacionais. Diante deste apoio deveria atender as exigências estrangeiras. As 
empresas multinacionais ampliaram sua atuação no mercado brasileiro, concentrando seus 
capitais nos setores mais importantes da economia: indústria farmacêutica, automobilística, 
eletrônica e várias outras. O conjunto dessas empresas é responsável pela fabulosa remessa de 
lucros á suas matrizes no exterior. 
Neste governo a economia brasileira era dirigida por Roberto Campos e Otávio 
Gouveia de Bulhões, que criaram o Programa de Ação Econômica do Governo. Este 
programa tinha como principal proposta o combate à inflação, às restrições ao crédito e à 
redução dos salários dos trabalhadores. Todas essas medidas fizeram com que o governo 
tornasse-se impopular, ou seja, a população não estava satisfeita com as propostas feitas pelo 
governo. 
Durante o regime militar teve-se a preocupação de expandir as indústrias de bens de 
produção, que eram máquinas, equipamentos pesados, aço, cobre, energia elétrica e outros. 
Neste período houve a construção de usinas hidrelétricas, como por exemplo, Itaipu e 
Tucuruí. O que muito lembra os esforços da política de Getúlio Vargas (1930-1945/ 1951-
1954) e Juscelino Kubitschek (1956-1961).  
No governo Médici (1969-1974) houve um desenvolvimento econômico significativo, 
que ficou conhecido por “milagre econômico”, mas esse “milagre” durou pouco, devido a 
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economia não se basear em forças econômicas internas. Por isto com a crise mundial do 
petróleo ocorrida por volta dos anos 70 que elevou o preço dos barris, acarretou para o Brasil 
um desequilíbrio na balança comercial, apresentando constantes déficits que para serem 
compensado exigiam novos empréstimos do exterior. 
O modelo econômico deste país faliu. Encontrou suas vulnerabilidades quando após a 
crise do petróleo houve uma aceleração da taxa de inflação no mundo todo, a dívida externa 
aumentava cada vez mais, a população seguia insatisfeita, clamava por democracia, tudo isto 
revelou as fraquezas deste modelo econômico adotado pela ditadura militar no Brasil. 
*** 
 
Para simplificar o raciocínio faremos uso das palavras de Júnior: “Ao longo do tempo 
ocorria uma deteriorização dos termos de troca que significava a diminuição dos preços das 
exportações relativamente ao preço das importações (Pexp/Pimp), ficando as primeiras mais 
baratas em relação às segundas”. 38Este pensamento tem origem na ideia de que com o passar 
do tempo haveria uma queda no preço dos produtos primários devido ao aumento de sua 
oferta, já os produtos manufaturados teriam a tendência de aumento de seus preços. 
A CEPAL entendia que a saída para essa situação estava na implementação 
de uma nova política de desenvolvimento industrial, cuja função era reverter a 
dinâmica econômica voltada ao setor externo a favor de uma dinâmica voltada à 
substituição de importações e à internalização do setor industrial, criando assim um 
novo dinamismo econômico orientado para o mercado interno. 39 
 
O fragmento acima nos evidencia que a Comissão Econômica para a América Latina e 
o Caribe (CEPAL), criada em 1948 pelo Conselho Econômico e Social das Nações Unidas 
com o objetivo de incentivar a cooperação econômica entre os seus membros teve 
participação significativa no processo de implementação de uma nova política de 
desenvolvimento industrial. Portanto, é neste contexto de crises e conflitos que surge a ideia 
da substituição das importações de produtos manufaturados pela produção industrial nacional. 
No inicio deste compendio mencionamos o fato de que no Brasil a política de 
substituição das importações teve início em 1929 e se prolongou até meados de 1970. Posto 
isto, vale ressaltar que consideramos o período de 1962-1973 como o período de crise e 
“milagre” econômico. Na década de 1980 deu-se o final do modelo da política de substituição 
de importações no país e se evidenciou a dívida externa. 
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39 JÚNIOR, José Aldoril dos Santos. Op. Cit., p. 65. 
37 
 
2.4 – A RELAÇÃO CAMPO-CIDADE NO CONJUNTO DAS POLÍTICAS 
DESENVOLVIDAS NO PÓS-30 
 
 No que tange à relação campo-cidade no conjunto das políticas desenvolvidas no pós 
30, podemos dizer que Vargas, a personificação do Estado, através de sua inegável habilidade 
política realizou/promoveu uma série de medidas voltadas tanto para o campo quanto para as 
cidades e com isto fez transparecer a ideia de que o Estado olhava para estes setores, o rural 
principalmente, com reais intenções de transformação. 
Diante do cenário de pós-crise de 1929 e diante da crise cafeeira o governo precisava 
tomar algumas medidas que possibilitasse a recuperação do mercado interno. A proposta de 
industrialização foi a saída encontrada, contudo, encontramos aí um problema: como 
industrializar um país diante de um cenário de crise? A industrialização significava uma 
mudança no eixo econômico brasileiro, pois sua economia era basicamente agrária. Portanto, 
diante de tal problemática o governo adotou a seguinte medida: estimular a cidade, ou seja, a 
industrialização, e desestimular o campo, em outra palavra, a agricultura. Claro que tal 
política adotada se deu de maneira sutil para que não houvesse conflitos ou revoltas 
camponesas, pois, o que estava em jogo era um projeto de nação atrelado à ideia de 
nacionalismo desenvolvimentista. 
Neste momento, conforme mencionamos anteriormente, a agroexportação cafeeira se 
torna elemento chave neste processo de estímulo à industrialização no país, foi esta atividade 
econômica que permitiu a importação dos materiais necessários para a construção do Parque 
Industrial. Contudo, não podemos desconsiderar a presença do capital estrangeiro neste 
processo de industrialização. 
Mas Vargas, em seus discursos, fazia questão de dizer que no país não havia 
antagonismos entre a Cidade e o Campo. Portanto, podemos afirmar que a política de Vargas 
é uma política apaziguadora que tenta mascarar as diferenças em prol do seu ideal de nação. 
Vale destacar que a chamada “Marcha para o Oeste” tem a ver com esta relação Campo-
Cidade que, por sua vez, a meu ver, não está dissociado do projeto de nação e nacionalismo. 
Com a industrialização houve uma forte corrente migratória para as cidades e este foi 
um dos motivos que ocasionou a chamada “Marcha para o Oeste”, que nada mais é que a 
política de expansão de fronteiras com o intuito de ocupar o interior do país, mais 
especificamente aquelas áreas consideradas inóspitas do Centro Oeste brasileiro. Mas porque 
a industrialização foi o motivo que originou a Marcha para o oeste? 
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Se ligarmos uma coisa à outra (incentivo à industrialização com a ocupação do interior 
do país) podemos aferir que a chamada Marcha para o Oeste se deu, sobretudo, com o intuito 
de resolver alguns problemas relacionados à industrialização do país. O Governo aproveitou-
se do momento para resolver dois problemas de uma só vez. Conforme já mencionamos, o 
projeto de industrialização provocou uma corrente migratória para as cidades e isto se 
configurou num problema para o projeto de nação. Como desenvolver, ou continuar com a 
política de industrialização sem o apoio financeiro dos setores agrários para subsidiar a 
implantação da industrialização no sudeste? Diante deste problema o governo decide então, 
juntamente com a colaboração de alguns intelectuais como Péricles melo carvalho, Nelson 
Werneck Sodré, Ademar Vidal e Hebert Sales40colocar em prática o seu projeto Marcha para 
o Oeste que, além de evitar uma concentração do excedente populacional nas cidades, 
utilizou-se da força de trabalho destes indivíduos para produzir matérias primas e gêneros 
alimentícios a baixo custo com o intuito de subsidiar o projeto de industrialização no sudeste. 
Portanto, uma vez que as regiões do Centro Sul do país sofriam com a elevada taxa de 
densidade demográfica, aumentar o número de pessoas nas cidades sem trabalho seria um 
grave problema para o governo e para o projeto de industrialização proposto pelo mesmo. O 
governo, que se utilizava da propaganda política que continha os seguintes dizeres “Cada um 
no seu lugar” 41, através desta prática, caiu no gosto popular, pois, além de criar novas 
estradas criou também novas colônias agrícolas e, consequentemente, empregos.  
O governo de 30, segundo Secreto, criou a ideologia da fronteira ou “bandeiritismo” 
que, através do discurso oficial imprimia a ideia de que o sertanejo deveria desbravar e 
preparar estes novos campos com o intuito de produzir matérias primas tanto para o 
desenvolvimento da nação quanto para sua subsistência. Tais medidas fizeram a massa 
popular acreditar que o governo estava realmente disposto a promover profundas alterações 
nas políticas voltadas ao campo. Ainda de acordo com Secreto “o governo Vargas tinha 
planos para os habitantes do campo. O principal: que eles ficassem onde estavam. Os 
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39 
 
trabalhadores rurais seriam mantidos no seu “habitat” e as leis trabalhistas não os atingiriam 
senão num futuro que não podia ser determinado”. 42 
Secreto em seu texto expõe um pronunciamento feito por Vargas em 1940 que ficou 
conhecido como Discurso do rio Amazonas 
Vargas disse aos amazonenses reunidos no Ideal Club daquela cidade que, 
sem demora, eles seriam “incorporados ao corpo da nação”, sendo necessário 
adensar o povoamento, incrementar o rendimento agrícola, aparelhar os transportes. 
Até o momento, segundo Vargas, o caluniado clima amazônico tinha impedido 
que partissem contingentes humanos de outras regiões com excesso 
demográfico. Somente o nordestino, com o seu “instinto de pioneiro”, teria se 
embrenhado pela floresta, abrindo trilhas de penetração e talhando a seringueira 
silvestre. Mas essa, segundo ele, tinha sido uma etapa que era desejável superar. 
43[Grifo nosso] 
 
Parte destes trabalhadores talvez nem tenham percebido que foram manipulados pelos 
interesses do governo, que serviram como instrumento para que o governo atingisse o sucesso 
do projeto de industrialização que tinha o intuito de fazer com que estas “novas” regiões 
fossem um atrativo para os investidores e, sobretudo, para as empresas internacionais. 
Contudo, não podemos generalizar, pois a historiografia evidencia que grande parte destes 
trabalhadores perceberam as reais intenções do governo. Vários deles adquiriram consciência 
de que estavam sendo explorados e enganados pelo governo. Isto é evidenciado através das 
inúmeras cartas escritas por nordestinos que foram para o Amazonas denunciando às suas 
famílias a exploração que sofriam e a ilusão que o governo queria lhes impor através de suas 
propostas. Conforme veremos abaixo, até mesmo as famílias que ficaram no Nordeste à 
espera do retorno de seus maridos ou à espera de ir para junto deles perceberam que tinham 
sido manipuladas pelo governo.  
[...] Podemos pensar no efeito que certos slogans tiveram a partir das 
reclamações realizadas pelas mulheres dos soldados da borracha depois que foi 
cortada a assistência às famílias em junho de 1944. Os milhares de trabalhadores 
nordestinos recrutados desde inícios de 1943 para trabalhar na região 
amazônica na extração da borracha assinaram um contrato de 
“encaminhamento”, no qual podiam optar – e a maioria optou – pela 
assistência que SEMTA oferecia para suas famílias que ficavam no Nordeste. 
Muitas mulheres (e filhos) desses trabalhadores permaneceram em seus lugares de 
origem ou nas hospedarias improvisadas, esperando o momento para empreender, 
também elas, a viagem que as levaria ao encontro de seus maridos, ou aguardando o 
retorno deles ao termo de dois anos de ingresso no seringal. [...]. Depois, em junho 
de 1944, quando foi suspenso o pagamento da assistência, sentiram-se 
novamente abandonadas e escreveram ao presidente da república, Getúlio 
Vargas, como último recurso, apelando por justiça. Do Crato (Ceará), um grupo de 
mulheres escreveu ao presidente dizendo que a assistência às famílias tinha sido 
cortada e, em seu lugar, eram oferecidas passagens ao Amazonas para, 
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supostamente, se encontrarem com seus maridos, dos quais não sabiam se 
ainda estavam vivos, muito menos o domicílio. A resposta que deu a 
Presidência da República a essas mulheres não a conhecemos, porque não 
aparece no processo, não obstante este caso tenha sido mencionado como 
antecedente quando o CAETA teve que dar uma resposta pouco tempo depois a 
outro telegrama escrito em termos semelhantes, enviado pelas mulheres de Mossoró 
(Rio Grande do Norte), motivo pelo qual acreditamos que a resposta deve ter sido 
mais ou menos a mesma. 44[Grifo nosso] 
 
A ilusão e exploração do governo para com estes trabalhadores é maximizado quando 
consideramos para as nossas análises o discurso proferido por Vargas no ano de 1942 em que 
ele dizia que era preciso cuidar do povoamento amazônico em caráter permanente: “o 
nomadismo do seringueiro e a instabilidade econômica dos povoados ribeirinhos devem 
dar lugar a núcleos de cultura agrária, onde o colono nacional, recebendo gratuitamente 
a terra desbravada, saneada e loteada, se fixe e estabeleça a família com saúde e 
conforto. 45[Grifo nosso]Obviamente nada disto aconteceu. Estes trabalhadores perceberam 
que o governo não estava cumprindo aquilo que havia combinado com eles, perceberam que 
haviam sido enganados e que estavam sendo explorados pelo governo que visava privilegiar 
as elites detentoras dos meios de produção industrial. 
A luta destes trabalhadores por justiça, tendo em vista fazer valer os seus direitos teve 
repercussão e no ano de 1945 a imprensa internacional denunciou o desastre da campanha da 
borracha. Estimava-se que houvesse 25 mil mortos ou desaparecidos. Diante da gravidade da 
situação uma CPI foi instalada no ano de 1946. A CPI além de deixar transparecer os 
problemas políticos e até pessoais entre os depoentes trouxe á tona relatos dos maus tratos 
sofridos por estes migrantes nordestinos. 
Tudo isto que foi exposto neste capítulo nos servirá como elementos para discutirmos 
quais foram as propostas e as intenções do Cinema Novo, que tinha como objetivo evidenciar 
e discutir os problemas e as verdades - deles cinemanovistas - do Brasil. 
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2.5 - CINEMA NOVO 
 
Cinema é um complexo ritual que envolve mil e um elementos diferentes, a começar 
pelo seu gosto para este tipo de espetáculo, a publicidade, pessoas e firmas 
estrangeiras e nacionais que fazem e investem dinheiro em filmes, firmas 
distribuidoras que encaminham os filmes para os donos das salas e, finalmente, estes 
exibidores que os projetam para os espectadores que pagaram para sentar numa 
poltrona e ficar olhando as imagens na tela. Envolve também a censura, processos 
de adaptação do filme aos espectadores que não falam a língua original. Mas em 
geral não pensamos nesta complexa máquina internacional da indústria, do comércio 
e controle cinematográficos; para nós, cinema é apenas essa estória que vimos na 
tela, de que gostamos ou não, cujas brigas ou lances amorosos nos emocionaram ou 
não. Para nós cinema é isso. Mas perguntamo-nos: que máquina é essa que nos 
levou a gostar ou não de determinada estória? Cinema sempre foi assim? Cinema só 
pode ser assim ou poderia ser diferente? 46 
 
 
O Cinema Novo trouxe consigo algumas inovações. Inovou no modo de produzir 
cinema, pois propiciou o “surgimento” de um modo de produção independente, o chamado 
cinema de autor. Contudo, a inovação aqui se dá, sobretudo, naquilo que diz respeito à 
definição do papel social do cinema. Não se tratava mais de conceber o cinema como mera 
forma de entretenimento, mas sim como um modo de intervenção artísticas e cultural na 
conjuntura histórico-social do país, da sociedade de seu tempo. O início dessa renovação que 
se deu ao nível da temática, da linguagem, das preocupações sociais e das relações com o 
público, pode ser datado de 1945, quando começa o Neo-Realismo italiano. Neste período 
realizam-se filmes voltados para a situação social italiana, rural e urbana, do pós-guerra. 
Deste modo, temos a ascensão de um cinema crítico que vinha sendo preparado 
clandestinamente nos últimos anos do fascismo. As obras destes cineastas assumiam posturas 
estéticas que levavam à produções executadas com o mínimo de recursos, visto que a Itália 
encontrava-se num estado de penúria. Estas obras despojam-se enredos, personagens, 
cenografia; as ruas naturais substituíam os estúdios; atores pouco ou nada conhecidos 
substituíam as vedetes. 
O Neo-Realismo teve poucos anos de duração. Segundo Bernardet47 “a evolução 
ideológica dos cineastas, a chegada da democracia cristã ao poder, a repressão da censura 
diluíram o movimento, transformando-o no chamado Neo-Realismo intimista ou metafísico 
de Fellini ou Antonioni”. Este movimento cinematográfico apesar de não ter uma grande 
repercussão junto ao grande público influenciou na cinematografia de vários países. No Brasil 
estes filmes foram bem recebidos. Deste modo, alguns filmes brasileiros se aproveitaram do 
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Neo-Realismo e de sua ideologia. A partir daí teremos o surgimento do Cinema Novo 
brasileiro. 
O Cinema Novo brasileiro, dentre os vários Cinemas Novos que se desenvolveram na 
década de 1950, foi um dos mais destacados. Este movimento criou uma situação cultural 
nova. Parte das elites, principalmente os intelectuais, passaram a encontrar no cinema uma 
força cultural que exprimisse suas inquietações políticas, estéticas, antropológicas. 
Externamente, o Cinema Novo permitiu que se estabelecesse com outros países um diálogo 
cultural, embora nem sempre o homem, sobretudo o europeu, tenha entendido a profundidade 
das mensagens veiculadas pelo Cinema Novo.  
Até o Golpe de Estado de 1964, o Cinema Novo concentrou-se principalmente na 
temática rural. Após o golpe, a temática rural se retrai, focaliza-se a classe média, deste modo, 
o universo dos políticos e a relação do intelectual com o poder tornam-se também 
dominante.48 As dificuldades de se produzir filmes no Brasil se acentuam em 1968 com o AI-
5 e então o Cinema Novo passa a ter como temática o tropicalismo, exaltando o exotismo 
brasileiro. 
Mas, que realidade o Cinema novo focava? O que pretendia combater? Tentaremos 
responder tais questionamentos nas linhas que se seguem. 
 
 
2.5.1 – O inicio e o fim do Cinema Novo 
 
O movimento denominado Cinema Novo começou a se configurar no ano de 1952 
com o Congresso Paulista de Cinema Brasileiro e o Congresso Nacional do Cinema 
Brasileiro. Nestes congressos foram realizadas discussões em torno de se encontrar novas 
ideias para a produção de filmes nacionais. 
Em 1955 com o lançamento do filme Rio, 40 Graus de Nelson Pereira dos Santos já se 
pode evidenciar frutos destes debates iniciados em 1952. Esta película inaugurou a 
possibilidade de se fazer um cinema independente no Brasil, já que na época houve a falência 
dos grandes estúdios cinematográficos paulistas. Então, é neste contexto que cineastas da 
Bahia e do Rio de Janeiro resolvem elaborar novos projetos para o cinema nacional.  
No ano de 1960 foi realizada em são Paulo a I Convenção da Crítica Cinematográfica 
que contou com a presença de alguns cineastas, dentre eles estavam: Carlos Diegues, Paulo 
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Perdigão, Orlando Senna e outros. Nesta convenção foi debatida a questão do cinema 
colonizado, que se baseavam principalmente nos moldes hollywoodianos para se produzir 
filmes nacionais. Na ocasião foi apresentado o curta-metragem paraibano Aruanda, 1960, de 
Linduarte Noronha. Este filme serviu de exemplo para os filmes que surgiram com o intuito 
de combater a indústria cinematográfica. A partir deste momento se configura o movimento 
denominado Cinema Novo, cuja proposta era fazer filmes voltados para a realidade brasileira 
e com uma linguagem acessível. 
O Cinema Novo surgiu também sob forte influência do contexto sociopolítico 
brasileiro. Como vimos anteriormente os anos 1960 foi um momento de muitas 
transformações na cultura brasileira, não só pelo intenso desenvolvimento da indústria 
cultural, mas também pelos debates a respeito de qual modelo de desenvolvimento político e 
econômico seria o ideal para o país. Deste modo, suas produções estiveram diretamente 
relacionadas com as profundas transformações vividas pela sociedade, suas contradições e 
seus dilemas. Deste modo, o Cinema Novo surge como uma voz revolucionária em meio ao 
cenário político brasileiro trazendo consigo propostas tanto no campo estético, como no 
político. 
Mais especificamente, o Cinema Novo tinha como proposta principal a originalidade, 
a verdade, ou seja, o cinema tinha que ser o mais próximo possível da realidade. Em outras 
palavras o cinema novo tinha a intenção de realizar um cinema que expressasse um suposto 
legítimo homem brasileiro que, em outras palavras, seria a classe trabalhadora nacional. Além 
disto, o Cinema Novo tinha como proposta fazer obras com mais conteúdo, porém, com 
menos custo, por isso a maioria dos filmes eram filmados em preto e branco. Mas, qual o tipo 
de conteúdo pretendido por eles? O que eles entendiam ou pretendiam dizer quando falavam 
em realizar obras com mais conteúdo? Grosso modo, podemos dizer que eles pretendiam 
realizar obras com mais conteúdo político que a maioria das obras existentes até então. 
Conteúdo estava ligado diretamente ao teor político envolvido ou presente na obra. Deste 
modo, este cinema se opunha ao cinema industrial e ao filme de produtor na medida em que o 
próprio autor cinematográfico tendia a ser o seu próprio produtor. 49Em outras palavras, o 
autor não faz obra sob encomenda, sua obra corresponde a sua vontade de expressão ou de 
comunicação, trata-se de uma obra independente. Este novo modo de produzir ficou 
conhecido como cinema de autor.  
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Parte do conceito do cinema novo reside em uma ação social através do cinema e esta 
atitude exigia destes cineastas uma nova atitude perante as relações existentes em relação ao 
desenvolvimento da indústria cinematográfica. Em síntese, este cinema tinha como proposta 
mostrar a realidade do subdesenvolvimento característico de um país de “Terceiro Mundo”, 
este movimento visava transpor os problemas e os debates existentes para as telas. Tais 
películas, além de revelar os problemas sociais, revelavam também as expectativas de seus 
autores cuja proposta era fugir dos padrões cinematográficos existentes oriundos 
principalmente dos Estados Unidos e para isto estes cineastas se vincularam ao cinema da 
Europa, mais especificamente ao neo-realismo italiano e a nouvelle vague francesa criada em 
1954 por François Truffaut. Tal movimento, cujo pilar principal era a “teoria autoral”, 
propunha uma arte engajada, visando transformar o cinema numa forma de conhecimento e, 
sobretudo, num instrumento revolucionário. De acordo com esta “teoria autoral” a pessoa, 
quase sempre o diretor, tem a única responsabilidade sobre o filme e que sua visão pessoal da 
sociedade pode ser observada na obra, o que significa que o filme pode ser visto como uma 
produção individual, não muito diferente de um livro ou uma música. 
Deste modo, o cinema nacional, mais especificamente o cinema novo, se alinhou à 
nouvelle vague francesa e ao neo-realismo italiano com o intuito de se libertar da rigidez do 
cinema industrial e de suas normas.50 Então, a partir daí grande parte das produções 
cinematográficas passaram a rejeitar o modelo de estúdio e passaram a optar por filmar em 
ambientes externos.  
O cinema novo ao se vincular ao neo-realismo italiano passa a tratar de forma mais 
realista os temas propostos por seus cineastas, passa a utilizar cenário popular (ambientes 
externos). Estes cineastas passam a utilizar atores não profissionais, fazem uso da atualidade 
histórica em seus temas, alteram a concepção de duração do tempo das ações com o intuito de 
focalizar a duração “real” do tempo real, e a sua fotografia passa a ter um efeito documental. 
51Tais cineastas passam a fazer perguntas a respeito das origens e da natureza da “realidade” 
que esta filmando ou retratando nas telas. 
Muitos dos cinemanovistas eram oriundos do movimento estudantil, mais 
especificamente do CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE. Dentre eles estão: Joaquim 
Pedro de Andrade, Cacá Diegues, Arnaldo Jabor e Leon Hirszman. Dentre estes expoentes do 
Cinema Novo temos também o Nelson Pereira dos Santos que era vinculado ao PCB (Partido 
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Comunista Brasileiro). A intenção destes jovens cineastas, artistas e intelectuais cepecistas era 
construir um projeto nacional-popular que visava conscientizar e mobilizar a sociedade 
através das artes. Além disto, segundo estes jovens, caberia às artes e à cultura a tarefa de 
resgatar a cultura genuinamente brasileira que, segundo eles, estava sob o domínio do 
imperialismo, ou seja, do sistema capitalista. Segundo a historiadora Carla Michele Ramos 
“na concepção dos membros do movimento, a estrutura socioeconômica do país só poderia 
ser modificada se a população, por meio da desalienação, fosse capaz de aderir à luta 
revolucionária”. 52Em outras palavras, estes jovens, movidos pela necessidade do momento, 
pensaram em criar uma “arte revolucionária” que tinha como pressuposto instruir o “povo” no 
que diz respeito à realidade brasileira, melhor dizendo, realidade brasileira segundo estes 
intelectuais e cineastas. 
O CPC, assim como os cinemanovistas acreditavam que o atual cenário sociopolítico 
brasileiro só poderia ser alterado através da luta e esta luta só seria possível se o homem 
adquirisse consciência de sua própria situação. Deste modo, a arte foi utilizada por estes 
artistas e cineastas como instrumento de mobilização social. O conceito de arte engajada 
seguido pelo CPC é oriundo do Teatro de Arena que se caracterizou como teatro 
revolucionário por propor a discussão da realidade brasileira em suas peças. Além disto, o 
Teatro de Arena tentou também conscientizar a população levando a arte aos que não tinham 
a oportunidade de ir ao teatro. 53Uma das peças que representa este espírito engajado que, a 
                                                          
52 RAMOS, Carla Michele. O papel dos artistas e intelectuais do Centro Popular de Cultura (1961-1964) na 
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assunto é complexo já que nem todos os integrantes do CPC tinham a mesma opinião. Uns defendiam a ideia de 
que era preciso abrir mão da “forma” em detrimento do “conteúdo” e outros não. O próprio Vianninha e Carlos 
Estevam propunham que as peças fossem encenadas em locais públicos onde não haveria limite de público e 
todos poderiam ter acesso sem a necessidade de pagar ingresso. Portanto, se trata de um movimento heterogêneo 
e complexo que envolve disputas estéticas, tanto é que o Vianninha se desvincula do teatro de Arena após 
conhecer Carlos Estevam. Portanto, não aprofundaremos nestas discussões. Para maiores esclarecimentos sobre 
ver: SANTOS, Jordana de Souza. O Papel dos Movimentos Sócio-Culturais nos “Anos de Chumbo”. In: Baleia 
na Rede: Revista online do Grupo Pesquisa em Cinema e Literatura. Vol. 1, n. 6, ano VI, Dez/2009. p. 488-
505.; GARCIA, Miliandre. A questão da cultura popular: as políticas culturais do centro de cultura popular 
(CPC) da União Nacional dos Estudantes (UNE). In: Revista Brasileira de História. São Paulo, vol. 24, n. 47, 
2004. p. 127-162. Disponível em: <<http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
01882004000100006&lng=pt&nrm=iso>>. Acesso em: 04 de Agosto de 2011. 
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posteriori, seria seguido pelo CPC foi Eles não usam Black-tie, 1958, de Gianfrancesco 
Guarnieri. Nesta peça não são os ricos e os nobres os protagonistas, mas sim os operários.  
No que tange ao cinema podemos dizer que os cinemanovistas imprimiram uma luta 
contra a colonização cultural, contra o domínio que o cinema estrangeiro detinha sobre o 
mercado cinematográfico nacional. Estes acreditavam que tal cenário favorecia a manipulação 
ideológica por parte das classes dominantes. Portanto, não podemos perder de vista a ideia 
demonstrada por Gramsci que diz que em toda hegemonia existe um movimento contra 
hegemônico. Deste modo, se por um lado o cenário favorecia a hegemonia da classe 
dominante, por outro lado favorecia também ao surgimento de forças contra-hegemônicas. 
Esta ideia de Gramsci pode ser verificada também nas linhas acima quando discutimos acerca 
das políticas adotadas pelo governo populista. Pois, conforme nos evidencia Miranda, a 
hegemonia se apresenta de maneira instável, sempre sujeita a alterações na sua correlação de 
forças. Além disto, a hegemonia apresenta restrições, o que favorece o surgimento de 
movimentos contra hegemônicos. 54Portanto, para que as forças hegemônicas alcancem seus 
objetivos elas precisam se renovar constantemente e este exercício de renovação se dá 
basicamente de duas maneiras: através da coerção e das concessões.  
De acordo com Miranda, se o exercício do poder for manifestado exclusivamente 
através da coerção não seria possível a manutenção do poder, pois, não se conseguiria o apoio 
necessário para a sua sustentabilidade já que ele, o poder, se manifestaria de forma despótica e 
ditatorial. 55Deste modo, para que o exercício do poder seja legitimo e hegemônico é preciso 
realizar concessões, pois, são as concessões que criam os valores comuns e, uma vez criados 
estes valores comuns eles ajudariam a mascarar os antagonismos presentes na sociedade. 
Portanto, mascarando os antagonismos de classe a legitimidade da classe dirigente estará 
garantida. “A dominação não pode parecer como dominação, e sim como uma sociedade 
comum a todos, sem distinção de classes”. 56A política populista trazia esta ideia em seu seio, 
não só trazia a ideia como se utilizava bem dela, principalmente Vargas através de sua 
inegável habilidade política. Vale ressaltar que isto não vale somente para o campo político, 
isto vale também para o campo cultural. 
O movimento contra-hegemônico surge da instabilidade da hegemonia. Tais 
movimentos tencionam estabelecer uma nova ordem social e política através de suas 
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propostas e projetos, além disto, estes movimentos se caracterizam como uma forma de 
resistência àquilo que está dado. 
No que diz respeito à ação dos intelectuais Gramsci, citado por Miranda,  
Dá destaque ao papel dos intelectuais - que têm função dirigente - no 
processo de construção e manutenção da hegemonia. Um dos requisitos para o 
exercício da hegemonia é a atração para seu campo de intelectuais antagônicos 
à sua classe pela sua importância na criação de visão de mundo, de concepções 
ideológicas, o que poderia se dar no campo contra-hegemônico, sendo que a 
reação do grupo hegemônico seria, a princípio, a cooptação desses intelectuais, na 
permanente luta política de classes. Ao processo de mudança de posição de classe de 
intelectuais, Gramsci concebe como uma decapitação intelectual, quando este renega 
suas elaborações originais em defesa da classe contra-hegemônica ou de antigas 
classes dominantes e passa a aderir ao Bloco de Poder. 57[Grifo nosso] 
 
Através do fragmento acima percebemos que a hegemonia é um processo complexo que é 
determinado por experiências, relações e atividades. No fragmento acima evidenciamos que a 
hegemonia se dá através da combinação entre direção e dominação. O intelectual funciona 
como uma “ponte” entre a classe em ascensão e a classe hegemônica tradicional. Deste modo, 
o intelectual viveria uma espécie de crise de autonomia. O intelectual é aquele que gravita 
entre as camadas sociais. De acordo Gramsci, citado por Macciochi  
... A adesão dos intelectuais tradicionais à burguesia ou ao proletariado são 
possíveis e ocorre “espontaneamente” nos momentos em que um grupo social 
determinado aparece como historicamente progressista, isto é, quando ele 
promove os interesses da sociedade como um todo, não somente satisfazendo suas 
exigências fundamentais, mas também ampliando progressivamente seus próprios 
quadros, através da conquista constante de novas esferas de atividades econômico-
produtivas. 58[Grifo nosso] 
 
Miliandre Garcia expõe que o CPC se vinculou ideologicamente ao PCB e ao Instituto 
de Estudos Superiores (ISEB). Nesta época, segundo a autora, parte da ideologia do CPC se 
estruturou com base nos pensamentos de alguns intelectuais do ISEB. Este foi um momento 
de divergências e contradições internas do CPC “oriundo do confronto das formulações dos 
intelectuais e artistas sobre o modo como deveria ser representado o “nacional popular” na 
cultura brasileira”. 59No fim da década de 1950 e inicio da década de 1960 a ideia principal do 
CPC era valorizar a cultura brasileira, ou seja, promover um teatro com raízes na cultura 
brasileira, no povo, na criatividade brasileira, em outras palavras, era preciso superar a 
influência de culturas estrangeiras, mais especificamente dos Estados Unidos.  
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Logo, o intuito dos cinemanovistas, assim como o dos artistas e intelectuais 
envolvidos com o teatro, era promover uma revolução cultural, cujo projeto perpassava pela 
ideia de se criar uma nova consciência social, criar permanentemente uma nova pessoa numa 
sociedade diferente. Cacá Diegues em uma longa entrevista concedida no ano de 2004 ao 
projeto Memória do Movimento estudantil da Fundação Roberto MarinhoVale diz: 
Uma das ideias básicas daquele momento era a luta contra o 
coronelismo cultural, coronelismo mental. A ideia era que o Brasil tinha de ser 
um grande país, uma potência internacional com a sua própria identidade, 
através da sua própria originalidade. [...] Essa era uma convicção que nós 
tínhamos, não só de que o Brasil ia ser um grande país, mas que precisava, do ponto 
de vista da economia, superar uma fase de subdesenvolvimento e, do ponto de vista 
cultural, precisava se descolonizar...Mas havia uma grande frente realmente no 
movimento estudantil que levava a sério essa ideia do Brasil como um país 
independente, rico, que superasse economicamente seu subdesenvolvimento e que, 
ao mesmo tempo, descolonizasse a sua cabeça, que fosse capaz de olhar para si 
mesmo de uma maneira diferente da que tinha acontecido até ali. Porque o Brasil 
era um país que estava primeiro voltado para Lisboa, depois para Paris e, 
agora, para Nova York e para os grandes centros mundiais dos quais dependia 
sempre. Essa era a ideia básica. A ideia de cultura popular era uma ideia que está 
exatamente no seio dessa ideia básica. A ideia da cultura popular era o seguinte: 
existe um potencial cultural, de identidade nacional muito forte, que está 
subjugado pela hegemonia da cultura estrangeira que nos domina há 500 anos, 
primeiro a portuguesa, depois a europeia, sobretudo francesa, e depois a norte-
americana. Então, era preciso se libertar disso, e a forma de se libertar era se 
voltando para a criação popular, para a criação original do povo brasileiro. 
60[Grifo nosso] 
 
Em suma, o cinema novo rejeitou o modelo de produção norte-americano cujo 
processo de produção se dava através dos estúdios. De acordo com Glauber “o cinema 
americano é um cinema artesanal de equipe e ali o diretor influencia apenas 20% do filme, 
não escolhe o argumento do filme, não monta o filme”.61Trata-se de um cinema com a 
mentalidade mercantilista voltado para a indústria cinematográfica onde o lucro impera em 
detrimento da arte. Com tudo ressaltamos que Glauber não é contra o cinema comercial, tanto 
é que ele diz 
... Não estou contra o cinema de consumo, que deve existir na América 
Latina e bem feito, porque é um instrumento para a conquista de um público, para a 
edificação de uma economia cinematográfica própria. Cinema não é poesia, 
literatura ou pintura: é uma atividade industrial sob qualquer regime, capitalista ou 
socialista. 62 
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Glauber e o cinema novo reconhecem que a indústria, os modos de fazer/produzir 
cinema em Hollywood é mais avançado tecnologicamente e como estratégia para combater e 
concorrer com tais produções propõe uma nova relação frente a estética do cinema e com isto 
passam a privilegiar as ideias acima da perfeição técnica, política acima do potencial 
comercial.63  
Contudo, vale ressaltar que em Glauber Rocha o cinema de Eisenstein é pressuposto. 
Portanto, podemos dizer que o movimento do cinema novo vivia um drama/dilema, pois ao 
mesmo tempo que tencionava criar uma cultura originalmente brasileira se desvinculando da 
cultura estrangeira, por outro lado se vinculava a outra cultura estrangeira, no caso a italiana e 
a francesa, através das influências do Neo-Realismo e da Nouvelle Vague, respectivamente. 
Diante disto, podemos afirmar que não existe cultura pura, original, cultura é, antes de mais 
nada, herança e transformação.  
Glauber antes de rodar Barravento havia feito duas “experimentações”, ou seja, vinha 
de duas experiências com o “cinema experimental” que é O pátio e o inacabado e perdido A 
cruz na praça, ambos de 1959. No momento em que ele realiza estas experimentações 
Glauber ainda é um “discípulo” de Eisenstein. Contudo, Glauber já no inicio dos anos 1960 
rompe com o formalismo, ou seja, com o cinema de montagem de Eisenstein que ele próprio 
considera mestre, já que para ele o cinema de Eisenstein é o cinema absoluto,64 e adere, 
sobretudo, ao neo-realismo italiano. Grosso modo, os críticos dizem que Glauber renuncia à 
estética. Acredita-se que o mesmo tenha rompido com tudo isto para fazer um cinema 
engajado e comprometido com as questões políticas e sociais. Tanto é que quando ele vai 
rodar Barravento ele diz: “eu coloquei as razões do Estado acima das razões do coração. Eu 
assumi a posição de eliminar ele do filme”. 65Não partilhamos da ideia de que Glauber tenha 
renunciado à estética, pois como seria possível afirmar isto sendo que o mesmo escreveu um 
manifesto intitulado Estética da fome, 1965 onde ele traz as bases políticas e estéticas do 
cinema novo? Portanto, Glauber Rocha, assim como qualquer outro autor, ao conceber sua 
obra assume uma determinada posição política e ao se posicionar ele já está aderindo a uma 
determinada estética.  
Obviamente quando vemos o filme e quando vamos analisá-lo temos que nos atentar 
para o fato de que não existe neutralidade absoluta, não é possível eliminar todas as emoções 
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em detrimento de uma “razão” pura e absoluta. Se Glauber disse que eliminou “seu coração” 
da obra no sentido de que ele, em Barravento, não realizou nenhum processo de montagem 
também teremos que questionar o que ele ou nós entendemos por montagem, pois sabemos 
que a captação do áudio do filme se deu de forma indireta, logo, se trata de um processo de 
montagem. Além disto, a câmera não foi ligada com o intuito de registrar tudo e todos os 
acontecimentos, portanto houve montagem para se realizar o encadeamento lógico das cenas 
dando origem à narrativa fílmica. Tudo isto tem que ser levado em consideração quando 
formos questionar acerca da existência de montagem ou não em Barravento. Portanto, as 
perguntas que devem ser feitas são: o que é entendido como montagem pelo neo-realismo 
italiano? Como era concebido o processo de montagem para Sergei Eisenstein? O que é 
montagem para Glauber? 
Tais perguntas são imprescindíveis, pois, a cinematografia de Glauber se revela 
bastante complexa pois, conforme afirma Lisboa, ele  
...nega a ideia de transposição pura e simples, ou de registro das tradições 
populares pela obra de arte, a cultura e a tradição popular sempre aparecem em seus 
filmes de forma hibrida, transformada, decodificada segundo os parâmetros 
criadores do próprio cineasta. O Candomblé de Barravento é uma recriação do 
universo mítico afro-brasileiro segundo os conceitos do teatro épico, por isso 
incomodou tanto os especialistas da área na época. Os personagens de Barravento 
são hora reais do registro humano, ora arquétipos das identidades míticas que eles 
representam: Aruan filho do casal Oxalá/Iemanjá, mas também “Ulisses” ou líder 
nato da comunidade de pescadores; Firmino elemento externo, trazendo um outro 
parâmetro de julgamento para as condições de vida na comunidade de Buraquinho, 
mas também arquétipo do elemento mágico que representava Exu e seus múltiplos. 
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Nas próximas linhas trataremos de algumas características específicas que dizem 
respeito ao Cinema Novo que, de acordo com Ismail Xavier, se dividiu em três importantes 
fases: a primeira inicia na metade da década de 1950 e vai até 1964; a segunda de 1964 a 
1968; e a terceira e última vai de 1968 até 1972. 67 
Na primeira fase teremos como tema o cotidiano do sertão nordestino, com os 
trabalhadores rurais e as misérias da região. Além disto, teremos também como tema as 
favelas cariocas, a fome, a violência, a opressão, a marginalização econômica e a alienação 
religiosa. Os filmes que melhor expressam esta fase do Cinema novo são: Rio 40 Graus, 1955, 
de Nelson Pereira dos Santos, película que acompanha um dia na vida de cinco garotos de 
uma favela que, num domingo tipicamente carioca, de sol escaldante, vendem amendoim em 
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Copacabana, no Pão de Açúcar, Maracanã; Rio, Zona Norte, 1957, de Nelson Pereira dos 
Santos, filme que narra a trajetória de um sambista carioca e as agruras da vida de um típico 
brasileiro que vê no samba a inspiração para retratar um pouco de sua vida; Bahia de Todos os 
Santos, 1960, de Trigueirinho Neto, o longa conta a história de um grupo de amigos que 
vivem de pequenos furtos e da pescaria. A personagem chave deste grupo é Tônio (Jurandir 
Pimentel), um homem dual, as suas ambiguidades permeiam todo o filme; A Grande Feira, 
1961, de Roberto Pires, onde feirantes de Água dos Meninos, em Salvador, são ameaçados de 
despejo por uma empresa imobiliária e lutam para não perder o terreno; Barravento, 1961, de 
Glauber Rocha, onde os rituais afro-brasileiros são apresentados como responsáveis pela 
manutenção da ignorância e alienação dos pescadores; Os fuzis, 1963, de Ruy Guerra, onde 
um beato mantém uma multidão esfomeada em estado de transe e penitência enquanto 
aguarda a morte de uma vaca que ele considera sagrada; Vidas Secas, 1963, de Nelson pereira 
dos Santos, onde sinhá Vitória reza pacientemente, com um terço nas mãos, esperando algum 
sinal de chuva, enquanto o tórrido e inclemente sol surge ameaçador, como se estivesse 
avisando que tudo continuaria como antes; O Grande Momento, 1957, de Roberto Santos, que 
narra a história de um jovem filho de imigrante italiano que, às vésperas de seu casamento, sai 
em busca de dinheiro para pagar as despesas do casamento; Memória do Cangaço, 1964, de 
Paulo Gil Soares, que é um documentário sobre o Cangaço, movimento armado de 
bandoleiros que atuou no nordeste brasileiro na década de 1930. Por fim temos Deus e o 
Diabo na Terra do Sol, 1964, de Glauber Rocha, no qual o beato fanático mantém uma 
multidão de famintos presos a seus delírios, apregoando que a salvação virá dos céus e que o 
“sertão vai virar mar e o mar vai virar sertão”: a promessa apocalíptica de inversão dos 
valores terrenos. 68 
A segunda fase do Cinema Novo tem um novo propósito devido ao momento político 
pela qual o país estava passando. Devido ao regime militar instalado no país novas 
necessidades e expectativas surgiram de modo que as concepções e abordagens sofreram 
transformações. O propósito dos cinemanovistas não era mais o de promover transformações 
na sociedade ou, grosso modo, não se tratava mais de transformar a sociedade, mas sim de 
entender a sociedade, se tratava de analisar os equívocos da política desenvolvimentista e, 
principalmente da ditadura militar. Nesta nova fase o que predominou foi o exercício 
reflexivo sobre os novos rumos da história nacional. 
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De acordo com Malafaia  
As produções deste momento abriram mão de uma abordagem 
caricaturada da religiosidade e do religioso, preferindo uma visão 
compreensiva e demonstrando essas manifestações como legitimas, porém 
passíveis de serem utilizadas em benefício da dominação política exercida pelas 
elites sobre as camadas populares. [...]. A luta contra a alienação é deixada de lado 
em prol de uma concepção mais complexa que visualiza uma gama de interesses, 
onde até mesmo os setores intelectuais ou populares acabam por apoiar a construção 
de um projeto político por parte das elites, em função do mero atendimento de 
alguns de seus interesses isolados. Entender a sociedade brasileira neste 
momento passa não mais por identificar os obstáculos e opositores ao 
desenvolvimento nacional, mas por decifrar a complexa trama de interesses e 
submissões que acabam por destruir os projetos políticos mais sérios, voltados à 
emancipação do povo brasileiro. Trata-se, portanto, mais de analisar as complexas 
relações, desenvolvidas dentro do todo, do que caricaturar ou estereotipar suas 
partes individualmente através de uma perspectiva maniqueísta. 69[Grifo nosso] 
 
Neste período foram produzidos: O Desafio, 1965, de Paulo Cezar Saraceni; O Bravo 
Guerreiro, 1968, de Gustavo Dahl; e Terra em Transe, 1967, de Glauber Rocha, que é 
considerado o principal filme desta época. 
A terceira fase do Cinema Novo é bem peculiar. Este período do cinema brasileiro é 
conhecido como período alegórico devido às influências do Tropicalismo. Neste período a 
ênfase era dada ao exotismo do Brasil. Num primeiro momento, até meados de 1970, os 
filmes produzidos não apresentaram mudanças significativas no que diz respeito à abordagem 
do religioso e da religiosidade. Tais mudanças serão visíveis somente a partir de 1974, 
momento em que os filmes passam a retratar a ambivalência religiosa, evidenciando que a 
religião tanto pode servir à manutenção do statu quo como pode servir como instrumento para 
alterar a ordem vigente. 
Durante a terceira fase o Cinema Novo foi perdendo a sua essência, a sua dimensão 
política tanto é que o filme Macunaíma, 1969, de Joaquim Pedro de Andrade foi rodado com 
dinheiro estrangeiro, além de contar com o Grande Otelo, ícone das chanchadas, gênero tão 
combatido pelo Cinema Novo. 
Conforme já mencionamos anteriormente, no ano de 1972 houve uma aproximação 
entre o governo e os cinemanovistas. Como fruto desta aproximação houve a elaboração de 
uma política cultural de cinema cujo eixo iria se concentrar na estatal Embrafilme S/A., criada 
em 1969 pelo regime militar com vistas a atender algumas das reivindicações dos cineastas 
brasileiros em geral.70 Malafaia diz que 
O estreitamento das posições da política oficial na área cinematográfica 
com aqueles defendidos pelos cinemanovistas é sensível, chegando alguns desses 
cineastas a defender abertamente as propostas do governo militar para a 
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condução da política cultural. Perfazendo essa colaboração, é indicado para 
presidir a Embrafilme, o cineasta Roberto Farias, produtor bem sucedido, com fácil 
trânsito entre os cinemanovistas. Esta aproximação acabará por gerar 
consequências, tanto no plano da produção (mais investimentos, maior 
facilidade de distribuição, aumento da reserva de mercado, etc.), como no plano 
da estética e da temática cinematográfica. 71 [Grifo nosso] 
 
Portanto, neste período não era o foco do Cinema Novo compreender a cultura 
nacional, mas sim a conquista do mercado cinematográfico. O próprio Glauber em A estética 
da fome diz que “o cinema novo não pode desenvolver-se efetivamente enquanto permanecer 
marginal ao processo econômico e cultural do continente latino americano”. 72Deste modo, os 
interesses do Estado, ou seja, da política cultural oficial confluíam na mesma direção dos 
interesses dos cinemanovistas.  
Na segunda metade da década de 1970, motivado pelo investimento estatal, há o 
renascimento do debate cultural onde de um lado se encontra a luta pelo mercado e do outro o 
renascimento de práticas e temas esquecidos desde 1968. Todos estes acontecimentos se 
davam sob o olhar regulador do regime militar. Mas com o passar do tempo a repressão 
política acaba por minar o movimento. E em meio a isto, antes de se extinguir de vez, o 
movimento passou a ter um discurso mais homogêneo no que diz respeito à importância da 
participação do Estado no processo produtivo e no enfrentamento das multinacionais pelo 
controle do mercado cinematográfico. Já no que diz respeito às obras nota-se que há uma 
valorização de aspectos conformadores de uma identidade nacional, como o sincretismo 
religioso, a cordialidade, a malandragem e a resistência passiva. Neste momento o religioso 
assume importância como elemento integrador e essencial a uma nova concepção de homem 
brasileiro; um espaço apropriado à preservação dos valores populares e das formas de 
resistência possíveis. 73 
 As principais obras deste período são: Tudo bem, 1978, de Arnaldo Jabor; Anchieta, 
José do Brasil, 1979, de Paulo César Saraceni; e, por fim, A Idade da Terra, 1980, de Glauber 
Rocha, que é o expoente desta época, pois é neste filme que esta nova concepção de 
religiosidade atingirá o seu clímax. 
 Segundo Malafaia, “o próprio Glauber afirma considerar o cristianismo como uma 
força revolucionária no Brasil e dedica o filme ao Papa João Paulo II, a quem a agradece os 
benefícios trazidos ao povo brasileiro quando da sua recente visita ao país”. 74 
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 Pode-se dizer que o projeto político e cultural proposto pelo Cinema Novo teve suas 
forças minadas pelas turbulências causadas pela ditadura militar e seu término se deu, 
sobretudo, com a morte prematura de Glauber Rocha em 1981. O governo de Fernando Collor 
de Mello através da extinção de toda estrutura cinematográfica estatal reduziu drasticamente o 
número de produções do cinema nacional fazendo com que pouquíssimos longas-metragens 
nacionais fossem realizadas e exibidas nos anos seguintes. Porém não podemos atribuir o 
retrocesso vivido pelo cinema nacional somente ao gesto de Collor, o que podemos dizer é 
que tal retrocesso encontra eco na extinção da Embrafilme, mas não podemos de forma 
alguma afirmar que este retrocesso foi provocado simplesmente pela extinção da estatal. De 
acordo com Randal Johnson 
Dada a crescente profundidade da crise que tem enfrentado o cinema 
brasileiro desde a década passada, o gesto de Collor foi em seus efeitos mais 
simbólicos do que real, já que a Embrafilme há bastante tempo havia deixado de ser 
um órgão eficiente do desenvolvimento da indústria cinematográfica e, como o 
cineasta Eduardo Escorel apontou, seus investimentos  na indústria já tinham há 
tempo deixado de ser reconhecidos como socialmente legítimos. Poderia se dizer 
que mais um ciclo havia chegado ao fim. 75 
 
 Na época a Embrafilme era a principal fonte de financiamento para a produção de 
filmes nacionais e isto criou uma espécie de dependência entre os cineastas e o Estado, o que 
fez com que a estatal se tornasse uma espécie de mercado onde os cineastas disputavam uns 
contra os outros pelo direito de fazer filmes gerando com isto tensões dentro da indústria 
cinematográfica nacional. Portanto, podemos afirmar que a Embrafilme teve participação 
paradoxal no que tange a ascensão e queda do cinema nacional. Isto é melhor evidenciado 
quando mencionamos o fato de que o resultado do apoio estatal à indústria cinematográfica 
foi o oposto de suas intenções. Segundo Johnson  
Embora o Estado sustentasse que sua meta era tornar o cinema mais 
competitivo em seu próprio mercado, a exibição compulsória e as várias formas de 
assistência financeira que oferecia na verdade suspendiam as leis do mercado para 
os filmes nacionais, que deixaram de competir com filmes estrangeiros no mercado 
doméstico e passaram a competir uns contra os outros na reserva de mercado. 76 
 
Este modelo de produção cinematográfica adotado pela Embrafilme já vinha sendo criticado 
tanto pelos cineastas quanto pela mídia e pela opinião pública. Na estatal havia problemas de 
inoperância, de gestão administrativa, de favoritismo a determinados cineastas e de não 
cumprimento de compromissos.77O grande problema não foi simplesmente a extinção da 
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Embrafilme, mas sim a extinção deste modelo sem a sua substituição por outra política de 
auxilio às produções de filmes nacionais. Este foi o problema que ocasionou a drástica queda 
do número de produções do cinema nacional. Quando a Embrafilme acabou muitos cineastas 
disseram que ela havia acabado tarde. O encerramento do apoio estatal, obtido através da 
Embrafilme, fez com que os cineastas procurassem novas formas de se relacionarem com o 
Estado com o intuito de viabilizar o surgimento de novas produções e, deste modo, podemos 
dizer que na década de 1990 o cinema nacional se reergueu gradualmente através da criação 
de novos mecanismos de financiamento de produção obtidos através de leis de incentivos 
fiscais juntamente com o surgimento de novas instâncias governamentais de apoio ao cinema. 
No ano de 1997 teremos também o surgimento da produtora “Globo Filmes” criada pelas 
“Organizações Globo”. Não adentraremos nas discussões que se referem à Globo Filmes. 
Portanto, podemos dizer, grosso modo, que à partir destes acontecimentos iniciou-se 
aquilo que conhecemos como o “Cinema da Retomada” cujas primeiras produções datam do 
ano de 1995 como: “Carlota Joaquina, Princesa do Brasil” de Carla Camurati; “O Quatrilho” 
de Fábio Barreto. Temos também o filme “O Que é Isso Companheiro”, 1997, de Bruno 
Barreto; e “Central do Brasil”, 1998, de Walter Salles. Na década de 1990 o cinema nacional 
se reergue gradualmente através da criação de novos mecanismos de financiamento de 
produção. 78 
Revisitando o passado através do presente percebemos que o Cinema novo foi um 
movimento importantíssimo para a cultura brasileira justamente pelo legado que deixou. 
Além de nos ter deixado esse amplo material audiovisual que nos permite utilizá-lo como 
fonte de pesquisa histórica, auxiliou também na afirmação da cultura brasileira. Além disto, 
os filmes que foram produzidos podem ser utilizados não só como fontes para a pesquisa 
histórica, eles também são, em alguns casos, registros históricos, um exemplo disto é o 
próprio Barravento, 1961, de Glauber Rocha. 
 O Cinema Novo talvez não tenha criado uma tradição cinematográfica brasileira, uma 
história e uma identidade ao cinema nacional como pretendiam, pois, se afirmássemos o 
contrário cometeríamos o erro de jogar no lixo tudo aquilo que o cinema nacional havia 
produzido antes do surgimento do cinema novo. Jogaríamos no lixo alguns filmes como: O 
Cangaceiro, 1953, de Lima Barreto; Rio 40 Graus, 1954, de Nelson Pereira dos Santos; Rio 
Zona Norte, 1957, de Roberto dos Santos; juntamente com os filmes de Humberto Mauro que 
o próprio Glauber Rocha em seu livro Revisão Crítica do Cinema Brasileiro reconhece como 
                                                          
78 MARSON, Melina Izar. Op. Cit. 
56 
 
sendo precursores do movimento cinema novo. O cinema novo foi sim importante para a 
trajetória do cinema nacional, tanto é que inspirou a obra de Walter Salles, “Central do Brasil” 
de 1998. Apesar disto, não podemos afirmar, como pretendiam os cinemanovistas, que antes 
do cinema novo a realidade brasileira não tinha existência cinematográfica. A realidade 
brasileira tinha sua existência cinematográfica, porém não exatamente nos moldes propostos 
pelo cinema novo. O Cinema Novo foi tão importante para a cultura brasileira que até virou 
música nas mãos dos compositores Caetano Veloso e Gilberto Gil. A música em si já traduz 
qual foi a relevância do movimento para história nacional. 
 
CINEMA NOVO - Caetano Veloso e Gilberto Gil, Tropicália 2, 1993. 
 
O filme quis dizer "Eu sou o samba" 
A voz do morro rasgou a tela do cinema 
E começaram a se configurar 
Visões das coisas grandes e pequenas 
Que nos formaram e estão a nos formar 
Todas e muitas: Deus e o diabo, vidas secas, os fuzis 
Os cafajestes, o padre e a moça, a grande feira, o desafio 
Outras conversas, outras conversas sobre os jeitos do Brasil 
Outras conversas sobre os jeitos do Brasil 
A bossa nova passou na prova 
Nos salvou na dimensão da eternidade 
Porém aqui embaixo "A vida mera metade de nada" 
Nem morria nem enfrentava o problema 
Pedia soluções e explicações 
E foi por isso que as imagens do país desse cinema 
Entraram nas palavras das canções 
Entraram nas palavras das canções 
Primeiro foram aquelas que explicavam 
E a música parava pra pensar 
Mas era tão bonito que parece 
Que a gente nem queria reclamar 
Depois foram as imagens que assombravam 
E outras palavras já queriam se cantar 
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De ordem e desordem de loucura 
De alma a meia-noite e de indústria 
E a Terra entrou em transe 
E no sertão de Ipanema 
Em transe é, no mar de monte santo 
E a luz do nosso canto e as vozes do poema 
Necessitaram transformar-se tanto 
Que o samba quis dizer 
O samba quis dizer: eu sou cinema 
O samba quis dizer: eu sou cinema 
Aí o anjo nasceu, veio o bandido meterorango 
Hitler terceiro mundo, sem essa aranha, fome de amor 
E o filme disse: Eu quero ser poema 
Ou mais: Quero ser filme e filme-filme 
Acossado no limite da garganta do diabo 
Voltar a Atlântida e ultrapassar o eclipse 
Matar o ovo e ver a vera cruz 
E o samba agora diz: Eu sou a luz 
Da lira do delírio, da alforria de Xica 
De toda a nudez de índia 
De flor de macabéia, de asa branca 
Meu nome é Stelinha é Inocência 
Meu nome é Orson Antonio Vieira conselheiro de pixote 
Superoutro 
Quero ser velho de novo eterno, quero ser novo de novo 
Quero ser Ganga bruta e clara gema 
Eu sou o samba viva o cinema 
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2.5.2 – O Cinema Novo, segundo Glauber Rocha 
 
Glauber Rocha em seu texto manifesto A Estética da Fome traz as bases estéticas e 
políticas do Cinema Novo, juntamente com a crítica ao paternalismo europeu em relação ao 
Terceiro mundo. 
Neste manifesto Glauber diz que o Cinema Novo tem sua origem na fome latina. Ele 
ainda afirma que a originalidade do Cinema Novo reside justamente nesta fome que é também 
a nossa maior miséria. Ainda de acordo com ele, a fome não é simplesmente um sintoma 
grave, ela é, sobretudo, o nervo principal da sociedade. Esta galeria de famintos identificou o 
Cinema Novo com o miserabilismo. Segundo Glauber, este miserabilismo opõe-se à 
tendência do digestivo: filmes de gente rica, em casas bonitas, filmes alegres, sem mensagens. 
Estes são os filmes que se opõem à fome. 
Glauber Rocha diz que  
O que fez do Cinema novo um fenômeno de importância internacional Foi 
justamente seu alto nível de compromisso com a verdade, foi seu próprio 
miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado pelo 
cinema de 60; e se antes era escrito como denúncia social, hoje passou a ser 
discutido como problema político. 79 
 
Portanto, diante das palavras de Glauber percebemos que o Cinema Novo veio dar um passo 
adiante em relação às outras artes existentes no país. Não cabia ao cinema apenas a denúncia, 
ao cinema cabia a tarefa de informar, discutir e refletir sobre os problemas sociais, tendo 
como base a realidade existente. Tratava-se de fazer um cinema político. 
 O golpe militar provocou grandes transformações no cenário cultural brasileiro e com 
isto o Cinema Novo se viu ameaçado por aquele tipo de cinema que era tão criticado pelos 
cinemanovistas, o chamado cinema digestivo. 
 É de nosso conhecimento que o Cinema Novo, através de alguns filmes, fez muito 
sucesso, principalmente no exterior, porém, sabemos também que em alguns países, 
principalmente aqui no Brasil, tais filmes não agradavam muito. Um dos principais motivos 
deste desagrado reside no fato de que o povo brasileiro, assim como o homem europeu, não 
entendiam as mensagens veiculadas nestes filmes. Bernardet em seu livro “Brasil em tempo 
de cinema” já expunha esta ideia de que os filmes do cinema novo às vezes se tornam 
herméticos em sua linguagem e que a partir de 1964 este cinema (o cinema novo) torna-se 
cada vez mais alegórico e distante do público, em parte devido à perseguição promovida pela 
censura e em parte pelo fato de que o mercado cinematográfico brasileiro era distribuído de 
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forma desigual entre o cinema nacional e o estrangeiro. A isto se soma o fato de que muitos 
trabalhadores, sejam eles rurais ou urbanos, não tinham condições de frequentar as salas de 
cinema. 
  A respeito da não compreensão das mensagens veiculadas nas obras do cinema novo 
escreve Glauber 
Nós compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria não 
entendeu. Para o europeu, é um estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro, é 
uma vergonha nacional. Ele não come mas tem vergonha de dizer isto; e, sobretudo, 
não sabe de onde vem esta fome. Sabemos nós - que fizemos estes filmes feios e 
tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem sempre a razão falou mais 
alto, - que a fome não será curada pelos planejamentos de gabinete e que os 
remendos do tecnicolor não escondem, mas agravam os tumores. Assim, somente 
uma cultura da fome, minando suas próprias estruturas, pode superar-se 
qualitativamente: e a mais nobre manifestação cultural da fome é a violência. 80 
 
Diante disto, Glauber afirma que a violência é o comportamento exato de um faminto e, assim 
sendo, o Cinema Novo tem como projeto estético a violência. 
 A respeito do Cinema Novo Glauber Rocha diz 
Uma estética da violência antes de ser primitiva é revolucionária, eis aí o 
ponto inicial para que o colonizador compreenda a existência do colonizado: 
somente conscientizando sua possibilidade sua possibilidade única, a violência, o 
colonizador pode compreender, pelo horror, a força da cultura que ele explora. 
Enquanto não ergue as armas, o colonizado é um escravo: foi preciso um primeiro 
policial morto para que o francês percebesse um argelino. 
De uma moral: essa violência, contudo, não está incorporada ao ódio, como 
também não diríamos que está ligada ao velho humanismo colonizador. O amor que 
esta violência encerra é tão brutal quanto a própria violência, porque não é uma 
amor de complacência ou de contemplação, mas um amor de ação e transformação. 
81 
 
 Glauber em seu manifesto evidencia os problemas que afetam o desenvolvimento do 
Cinema Novo. De acordo com a sua óptica o Cinema novo não poderia se desenvolver se 
permanecesse à margem do processo econômico e cultural do continente americano já que o 
Cinema Novo não foi um movimento único e exclusivo do Brasil, mas sim um fenômeno dos 
“povos novos”. 
 Por fim, Glauber define o que é Cinema Novo para ele. 
... Onde houve um cineasta disposto a filmar a verdade, e a enfrentar os padrões 
hipócritas e policialescos da censura intelectual, aí haverá um germe vivo do 
Cinema Novo. Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a 
exploração, a pornografia, o tecnicismo, aí haverá um germe do Cinema Novo. Onde 
houver um cineasta, de qualquer idade ou qualquer procedência, pronto a pôr seu 
cinema e sua profissão a serviço das causas importantes de seu tempo, aí haverá um 
germe do Cinema Novo. A definição é esta e por esta definição o Cinema Novo se 
marginaliza da indústria porque o compromisso do Cinema Industrial é com a 
                                                          
80 ROCHA, Glauber. Op. Cit., p. 3. 
81 ROCHA, Glauber. Op. Cit., p. 3. 
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mentira e com a exploração. [...]. É uma questão de moral que se refletirá no filmes, 
no tempo de filmar um homem ou uma casa, no detalhe que observar, na moral que 
pregar: não é um filme mas um conjunto de filmes em evolução que dará, por fim, 
ao público a consciência de sua própria miséria. 82 
 
*** 
 
 Diante de tudo isto que expomos até o momento nos é permitido dizer que o conteúdo 
político que predominava nos filmes do Cinema Novo não foi apreendido, assimilado como 
deveria pelo público a quem este cinema se dirigia. Primeiro porque, como já havíamos 
mencionado, o mercado cinematográfico nacional era distribuído de maneira desigual entre 
filmes nacionais e importados; segundo porque no Brasil a população não tinha uma cultura 
cinematográfica que os permitisse compreender tais obras, em outras palavras, a sociedade 
não estava pronta para conseguir assimilar, compreender as ideias dos cinemanovistas; 
terceiro, porque a própria situação socioeconômica do indivíduo o impedia de ter acesso às 
salas de cinema.  
O Cinema Novo embora tenha lutado para ser popular, para representar nas telas os 
problemas vivenciados pelos grupos sociais oprimidos não conseguiu dialogar com eles. De 
acordo com Bernardet83, estes filmes eram direcionados aos dirigentes do país, sendo o povo 
o assunto do diálogo. Segundo o mesmo, Glauber Rocha se opôs a esta orientação na medida 
em que tencionou denunciar o povo ao próprio povo. Contudo, não podemos dizer que 
Glauber tenha conseguido atingir o seu objetivo, pois, se analisarmos a recepção de suas obras 
perceberemos que a maioria delas não foram bem aceitas pelo grande público, ou seja, pelas 
massas populares. 
Entretanto, o projeto do Cinema Novo não se completou já que não adquiriu vida 
dentro do público a que se destinava. Portanto, “pensar que o cinema foi popular é uma 
ilusão”, “o cinema brasileiro não é um cinema popular; é o cinema de uma classe média que 
procura seu caminho político, social, cultural e cinematográfico”. 84  
 
 
 
 
 
                                                          
82 ROCHA, Glauber. Op. Cit., p. 4. 
83 BERNADET, J. C. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966. São 
Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 65-66. 
84 BERNARDET, J. C. Op. Cit., p. 184. 
61 
 
CAPÍTULO 3 
 
 
3.1 – A NEGATIVA DE BARRAVENTO 
 
“Barravento” narra a estória de um grupo de pescadores de Xaréu que vivem numa 
aldeia pobre da Bahia, cujos antepassados vieram da África como escravos. Com eles 
permanecem antigos costumes como, os cultos místicos ligados ao Candomblé. A chegada de 
Firmino, antigo morador da aldeia, que havia se mudado para a cidade para fugir da pobreza, 
altera todo o panorama local, polarizando tensões. 
Firmino ao retornar da cidade à sua aldeia natal de pescadores negros, portando um 
discurso contra a exploração econômica provoca conflitos pessoais e se coloca contra os 
valores culturais representados pelo candomblé africano. Diante deste panorama, esforça-se 
para livrar a aldeia de suas velhas crenças e de sua escravidão. Em uma de suas tentativas de 
libertar a aldeia do misticismo Firmino, mesmo dizendo não acreditar, encomenda um 
despacho contra Aruan, que não é atingido. Então Firmino incita os pescadores à revolta 
contra o dono da rede, chegando a destruí-la. Policiais chegam à aldeia para controlar o 
equipamento.  
Na sua luta contra a exploração, Firmino se posiciona contra o Mestre, intermediário 
dos pescadores e do dono da rede. Um pescador convence Aruan de pescar sem a rede, já que 
a sua castidade o faria um protegido de Iemanjá. Os pescadores são bem sucedidos na 
empreitada, destacando-se a liderança de Aruan. Naína revela para uma preta velha o seu 
amor impossível por Aruan. Diante da sua derrota contra o misticismo, Firmino convence 
Cota a tirar a virgindade de Aruan, quebrando assim o encantamento religioso de que ele 
estaria investido por Iemanjá. Aruan sucumbe à tentação. Uma tempestade anuncia o 
"barravento", o momento de violência. Os pescadores saem para o mar, dois deles morrem, 
Vicente e Chico. Firmino denuncia a perda de castidade de Aruan. O Mestre o renega. Os 
mortos são velados, e Naína aceita fazer o santo, para que possa se casar com Aruan. Ele 
promete casamento, mas antes decide partir para a cidade de forma a trabalhar e conseguir 
dinheiro para a compra de uma rede nova. No mesmo lugar em que Firmino chegou à aldeia, 
Aruan parte em direção à cidade. 
Feito este breve resumo de enredo daremos inicio às nossas discussões. Anteriormente 
já havíamos mencionado o fato de “Barravento” ser o primeiro filme de Glauber Rocha. Luiz 
Paulino dos Santos escreveu Barravento e era, num primeiro momento, o diretor do filme. A 
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seguir veremos como Glauber assumiu a direção de “Barravento” e o que isso mudou na 
concepção da obra. 
*** 
 
As filmagens de Barravento se iniciaram após os produtores do filme terem arrecadado 
dinheiro, porém, quando o filme começou a ser feito nas praias da Bahia surgiram alguns 
problemas entre o então diretor Luiz Paulino, a atriz Sônia Pereira, o diretor de produção e o 
diretor de fotografia. As crises tomaram grandes proporções e Glauber, que não estava 
presente nas gravações, para evitar possíveis coações sobre Luiz Paulino interviu nos conflitos 
porque as gravações pararam. Diante disto, Rex Schindler e Roberto Pires chamaram à 
responsabilidade Glauber Rocha que, segundo eles, era o responsável pelos investimentos 
realizados para a produção do filme. Então, em comum acordo com a equipe resolveu-se que 
a atriz Sônia Pereira sairia do filme. Para o seu lugar foi escolhida a atriz Lucy Carvalho. 
As filmagens foram retomadas, porém, novos problemas surgiram e as filmagens 
pararam outra vez. Desta vez Luiz Paulino abandonou o filme e Glauber sugeriu que a direção 
fosse entregue para Roberto Santos com o intuito de que ele acabasse o filme. Porém, 
perceberam que esta não era a melhor saída já que haviam filmado apenas três mil metros de 
planos devido a uma série de problemas de desorganização de produção. Então Glauber 
resolve indicar José Telles Magalhães para ser o novo diretor do filme, mas os produtores não 
aceitaram. Diante disto, Glauber resolve assumir a responsabilidade de ser o novo diretor de 
Barravento. Glauber, já como diretor, refaz o roteiro aproveitando alguns diálogos e copiões 
(dois planos, o primeiro a panorâmica sob as nuvens e o segundo um Travelling entre os 
coqueiros durante a noite quando o ator Pitanga (Firmino) corre e olha a atriz Luiza Maranhão 
(Cota) tomando banho) filmados por Luiz Paulino dos Santos, autor do enredo original. O 
filme foi rodado sem som direto, foi dublado e recriado alguns diálogos na sua dublagem, esta 
que é uma das características de Glauber.  
Uma vez terminada as filmagens faltou dinheiro para a montagem. Então o filme ficou 
parado. Em 1961 o filme fica pronto, porém, segundo o próprio Glauber, a censura janguista 
proibiu a exibição do filme por um período de um ano por considerá-lo subversivo. 85 
Podemos dizer que o filme foi considerado subversivo por seu caráter de denúncia, por 
ter jogado na tela e narrado a fome, a miséria. Mas não é só isto. O filme vai além. Esta obra 
de Glauber além de denunciar as mazelas procura, sobretudo, evidenciar a origem delas. 
                                                          
85 ROCHA, Glauber. Cartas ao Mundo. Ivana Bentes (Org.). São Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 401. 
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Diante disto que foi exposto percebemos que tais acontecimentos foram determinantes 
para que “Barravento” se tornasse naquilo que é hoje. Segundo o próprio Glauber86 
“Barravento”, a principio, era uma estória de amor de uma moça branca que vivia numa aldeia 
e que era tirada de lá por um negro que vinha da cidade e era levada para Bahia e lá ela viraria 
prostituta, para utilizarmos o termo de Glauber, ela viraria “puta”. Logo, o filme, que no 
inicio era um drama de amor e mar ou, para fazer uso da expressão da historiadora Maria do 
Socorro Carvalho87, “drama praieiro” foi transformado por Glauber num manifesto contra a 
pobreza, a exploração, a violência, o populismo, o analfabetismo e alienação religiosa. Além 
de todos estes elementos o filme ainda tenta entender como se dão as relações entre o mundo 
rural e o mundo urbano. 
Que propostas/ações o filme traz para que a situação vigente se altere? De acordo com 
a proposta trazida por Glauber em Barravento a atual situação só poderá ser alterada mediante 
uma tomada de consciência da própria população. Mas como despertar esta consciência no 
“povo”?88 
 
 
3.2 – A ALIENAÇÃO RELIGIOSA COMO ENTRAVE PARA SE FAZER A 
REVOLUÇÃO 
 
Alguns elementos do filme fazem parte de minhas preocupações: o 
fatalismo mítico, a agitação política e as relações entre a poesia e o 
lirismo, uma relação complexa num mundo bárbaro. Um ensaio 
cinematográfico, uma experiência de iniciante. 
Glauber Rocha 
 
Antes de iniciarmos nossa discussão, reservo-me o direito de abrir este subtítulo com 
as palavras que introduz a obra fílmica Barravento que, a meu ver, explicita muito bem as 
intenções do diretor Glauber Rocha. 
“No litoral da Bahia vivem os negros pescadores de “Xareu”, cujos antepassados 
vieram escravos da África. Permanecem até hoje os cultos aos deuses africanos e todo este 
povo é dominado por um misticismo trágico e fatalista. Aceitam a miséria, o 
analfabetismo e a exploração com a passividade característica daqueles que esperam o 
                                                          
86 Ideia expressa em depoimento presente no DVD de extras do filme “Barravento”. 
87 Ideia expressa em depoimento presente no DVD de extras do filme “Barravento”. 
88 Lembremo-nos que o conceito de povo oferece algumas armadilhas para o historiador. Tais perigos só são 
reduzidos quando o historiador reconhece que a categoria “povo” não é homogênea em si mesma. O conceito de 
povo pode ainda mascarar a existência de hierarquias, o que é mais grave. 
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reino Divino. “Yemanjá” é a rainha das águas, “a velha mãe de Irecê”, senhora do mar que 
ama, guarda e castiga os pescadores. 
Barravento é o momento de violência, quando as coisas de terra e mar se transformam, 
quando no mar, na vida e meio social ocorrem súbitas mudanças. 
Todos os personagens apresentados neste filme não têm relação com pessoas vivas ou 
mortas e isto será mera coincidência. Os fatos contudo existem. 
Barravento foi realizado numa aldeia de pescadores na praia de Buraquinho, alguns 
quilômetros depois de Itapoan, Bahia. Os produtores agradecem à Prefeitura Municipal de 
Salvador, ao Governo do Estado da Bahia, aos proprietários de Buraquinho, e a todos aqueles 
que tornaram possível as filmagens. 
Principalmente aos pescadores, a quem este filme é dedicado”. [Grifo nosso] 
*** 
 
Glauber no momento que dirigiu Barravento não acreditava que houvesse algo 
positivo na religiosidade ou no misticismo. Esta visão, ao que nos parece se alterou em seus 
filmes subsequentes. Conforme já mencionamos, Glauber tem como religião o protestantismo, 
mais especificamente ele era adepto ou frequentador da igreja Presbiteriana que, é a única 
religião que não transfere a autoridade além do presbítero, ou seja, além do “padre”, além do 
sacerdote que está em contato imediato com o individuo. Logicamente isto marcou a 
formação de Glauber no sentido de sua relação com a autoridade.  
Diante desta autoridade Glauber disse: 
Eu acredito que toda forma de religião é mistificante porque gira em torno de 
mitologias fixas e eu não admito Deuses em nenhum espaço... Não tenho um ponto 
referencial e simbólico, mitológico que me controlam... Então, quer dizer, eu 
tenho um grande respeito pela cultura negra como um fenômeno cultural de 
uma sociedade oprimida que consegue realmente criar toda a sua ritualística e 
se preservar dentro disso e se desenvolver inclusive nessa perspectiva. Mas eu 
não sou “Macumbístico” como eu não sou Católico. 89Glauber Rocha [Grifo nosso] 
 
 
Nesta fala Glauber, além de se posicionar dizendo que a religião é uma forma de 
alienação, evidencia o seu profundo respeito à cultura e, sobretudo, à religião afro-brasileira. 
De acordo com o professor de cinema Robert Stam, da Universidade de Nova Iorque, Estados 
Unidos, Glauber considerava a cultura africana e a indígena as mais avançadas do Brasil, 
porém, segundo o mesmo, ele não manifestava publicamente esta ideia. 90Deste modo, o que 
vemos no filme é um profundo respeito à religião afro-brasileira presente na Bahia. Até 
                                                          
89 Declaração presente no DVD de extras do filme Barravento. 
90 Declaração presente no DVD de extras do filme Barravento. 
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mesmo porque, se formos analisar em pormenores o Candomblé perceberemos que este 
sistema religioso nasceu quando os escravos africanos desembarcaram no Brasil. Da África 
eles trouxeram consigo somente aquilo que nenhum dominador poderia arrancar-lhes, aquilo 
que seria seu apoio e sustento para subsistir em meio às condições adversas: a fé.91Tal ideia 
encontra ressonância nas palavras supracitadas de Glauber que reconhece que, através da 
resistência manifestada pelo viés religioso estes grupos se preservam e se desenvolvem. Deste 
modo, percebemos que Glauber também tem uma postura ambígua diante da religiosidade. 
Ele reconhece, talvez não explicite claramente, o caráter dual do fenômeno religioso: o seu 
papel na legitimação do statu quo; e seu papel crítico, de protesto e resistência diante de uma 
situação adversa. 
Barravento é, sem dúvida, um manifesto contra a alienação religiosa. O filme traz a 
ideia de que a religião afasta os pescadores de um entendimento de sua própria realidade de 
exploração a qual estão inseridos. Porém, se observarmos com cuidado e atenção 
perceberemos que o filme vai além da crítica sobre a alienação religiosa, perceberemos que 
Barravento é um filme de ambiguidades, pois, nos é possível realizar a leitura tanto do ponto 
de vista das ideias marxistas quanto do ponto de vista da religiosidade, no caso o candomblé. 
Costa evidencia isto muito bem, segundo ele, Firmino representa o Exu, mensageiro da 
palavra, arauto entre os orixás e os seres humanos, em outras palavras, entre o contexto sócio-
político (aiê/terreno) e o contexto cosmo-religioso (orum/espiritual). 92Além de Firmino poder 
ser visto como um mensageiro entre o mundo religioso e o terreno, ele também pode ser 
tratado como o mensageiro entre os dois mundos terrenos, o mundo da cidade e o mundo 
“rural”, sendo este último o mundo primitivo, o mundo dos pescadores de Xaréu de 
Buraquinho. Ainda de acordo com Costa, Exu é “o deus que introduz o ocaso e a desordem no 
universo” 93, e como veremos a seguir, é exatamente isto que Firmino faz em Barravento. 
Além disto, perceberemos que esta personagem traz como característica a utopia. Sua utopia 
se manifesta na medida em que ele denuncia a ordem existente de coisas e anuncia aquilo que 
ainda não o é, mas que será. Firmino anuncia uma nova Buraquinho, uma nova sociedade. 
Através das ações de Firmino perceberemos que a utopia adquire função revolucionária, pois, 
é ela que irá impulsioná-lo rumo ao futuro desejado por ele. A utopia de Firmino se realiza 
entre o tempo da denúncia e o tempo do anúncio, ou seja, ela se realiza na práxis histórica. 
                                                          
91 COSTA, Edilson Gomes. A articulação sócio-política e cosmo-religiosa em “Barravento”. In: 
Webartigos.com. 2010. Disponível em: <<http://www.webartigos.com/articles/41806/1/Analise-do-filme-
Barravento-de-Glauber-Rocha-sob-a-perspectiva-do-Candomble/pagina1.html>>. Acesso em: 07 de Novembro 
de 2010. p. 2. 
92 COSTA, Edilson Gomes. Op. Cit., p. 3. 
93 COSTA, Edilson Gomes. Op. Cit., p. 8. 
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Mas antes de fazermos qualquer discussão a respeito da alienação religiosa é preciso 
delinearmos, mesmo que superficialmente, o conceito de religião. 
Acreditamos que a religião94, além de ser uma questão mental é uma questão social. 
Isto poderia explicar, talvez, o porquê que pessoas que se dizem ateus possuem um conjunto 
de ideias que as fazem pensar ou as auxiliam a formatar uma maneira de conceber o mundo e 
de lidar com várias situações cotidianas. Deste modo, a religião seria algo íntimo pois, mesmo 
que a pessoa manifeste externamente determinadas opiniões, internamente outras coisas 
acontecem ou existem que podem contradizer ou não aquilo que foi manifestado 
externamente. Podemos dizer ainda que toda religião não é um sistema de ideias, mas sim 
uma maneira de se ter ou deixar o “corpo fechado”, ou seja, consiste em evidenciar aquilo que 
se entende que seja a sua força. Portanto, nesta perspectiva a religião é aquilo que te dá forças 
para enfrentar algo e, assim sendo, se configura como uma forma de resistência. Além de tudo 
isto, a religião é, sobretudo, uma busca para se dar explicações para algo que não 
conseguimos explicar. 
Posto isto, realizaremos neste momento uma breve discussão a respeito do conceito de 
alienação.  
A palavra alienação vem do latim alienus, que significa “de fora”, “alheio”, 
significando “o que pertence a um outro”. Tomaremos de empréstimo as palavras de Serra. 
No domínio do Direito, a alienação designa o acto de transferência da posse 
ou do direito de propriedade de alguma coisa para outrem, seja por doação seja por 
venda. No domínio da psiquiatria, a alienação era, até há algum tempo – há hoje 
tendência para abandonar o termo – sinônimo de doença mental grave, envolvendo a 
perda da noção quer da identidade pessoal quer da realidade. 
No domínio estritamente filosófico, o tema da alienação é trazido para o 
primeiro plano por Hegel e retomado por Feuerbach, por Marx – cuja formulação é, 
sem dúvida, a mais conhecida – e, já no século XX, por autores como Luckács, 
Marcuse ou Sartre, que tendem, no entanto, a dar ao termo um sentido 
marcadamente hegeliano, de “objectivação” ou “reificação”. [...].  
Hoje em dia há a tendência para utilizar o termo nos mais variados domínios, 
dando-lhe o significado extremamente lato de todo o processo mediante o qual o 
homem deixa de ser autónomo, de ser dono de si mesmo, para se tornar propriedade 
(escravo) de um outro – algo ou alguém – que por ele decide acerca da sua vida. É 
precisamente nesse sentido que se fala na “alienação” provocada pela ideologia, pela 
droga, pelo materialismo, etc. 95 
 
Uma vez colocado em evidência os conceitos de religião e alienação daremos inicio às nossas 
discussões. Tomaremos como ponto de partida uma carta de Glauber Rocha. 
                                                          
94 Quando falamos “Religião” não queremos nos referir a nenhuma instituição física como, Igreja Católica, 
Evangélica etc., portanto, leia-se “Religiosidade”. 
95 SERRA, Joaquim Mateus Paulo. Alienação. In: Coleção: Artigos LUSOSOFIA. Covilhã, Universidade da 
Beira Interior, 2008. Disponível em: <<http://www.lusosofia.net/textos/serra_paulo_alienacao.pdf>>. Acesso 
em: 04 de Maio de 2010. p. 5-6. 
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Glauber, em carta enviada de Salvador em 02/11/1960 a Paulo Emílio Salles Gomes, a 
respeito do roteiro de Barravento diz: 
Aqui realizo um filme nos seguintes termos: a) não sou marxista, sendo 
antes um protestante que não se batizou e que depois passou às causas da revolução 
levado pelos ímpetos de uma juventude literária, o que não deixa de ser tradicional e 
um tanto decadente. Mas... O filme parte, embora primariamente, de “a religião 
é o ópio do povo”. Nunca li Marx, adianto. A coisa estalou na cabeça no dia 
seguinte, quando acordei com a responsabilidade do filme atravessada no 
argumento. Adorava (talvez ainda adore) o Luiz Paulino, mas acontece que as crises 
dele pela atriz trucidaram o argumento transformando-o em uma espécie de “La 
Red” baiana, o que seria um exagero! 96[Grifo nosso] 
 
Ao assistirmos o filme podemos até afirmar que o mesmo está permeado de ideias 
marxistas e que Glauber, apesar de ter afirmado, no fragmento supracitado, nunca ter lido 
Marx, compartilha da ideia marxista. O que não podemos fazer é desconsiderar o fato de que 
a famosa frase de Marx “a religião é o ópio do povo”, considerada por muitos como a 
essência fundamental da concepção marxista sobre o fenômeno da religiosidade, pode ser 
encontrada em outros escritos, como por exemplo, nos escritos de Heinrich Heine sobre 
Ludwig Börn (1840) que dizia: “Bem-vinda seja a religião que derrama no amargo cálice da 
sofredora espécie humana algumas doces, soníferas gotas de ópio espiritual, algumas gotas de 
amor, esperança e crença”.97, Neste fragmento de Heine nos fica claro, num primeiro 
momento, que a religião exerce uma força alienadora a partir do momento que ela impede o 
indivíduo de ter consciência de sua própria existência, de sua própria dor e isto faz com que 
este indivíduo enxergue na religião um horizonte de salvação, uma crença ou uma esperança 
de um futuro melhor, pautado, quase sempre, na escatologia que, por sua vez, está presente 
em todas as religiões, das mais variadas formas. Do ponto de vista da ortodoxia religiosa a 
assertiva de Heine possui um caráter otimista, pois, credita ao futuro possibilidades de 
melhora, seja através da vida eterna ou através da vida terrena por meio da constituição do 
paraíso na terra. Foram pensamentos como estes que deram origem aos chamados 
milenarismos ou fim dos tempos que, segundo a crença, porá fim a uma Era e dará início a um 
novo mundo. Tal concepção, do ponto de vista revolucionário, contribui para o imobilismo 
político na medida em que se credita ao futuro (refiro-me às doutrinas escatológicas e aos 
milenarismos) e a Deus98 a responsabilidade pelos males desta vida e pela resolução deles. 
                                                          
96 ROCHA, Glauber. Cartas ao Mundo. Ivana Bentes (Org.). São Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 125. 
97 LÖWY, Michael. Marxismo e religião: ópio do povo? In: BORON, Atilio A.; AMADEO, Javier; 
GONZALEZ, Sabrina (Orgs.). A teoria marxista hoje. Problemas e perspectivas.  2007. Disponível em: 
<<http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/campus/marxispt/cap. 11.doc>>. Acesso em: 01 de Setembro de 
2009. p. 3. 
98 Quando utilizamos a palavra “Deus” não estamos nos referindo único e exclusivamente ao Deus católico, mas 
sim a um ser abstrato que pode ser chamado de outros nomes conforme a crença de cada um. 
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Em outras palavras, o indivíduo delega a ele (Deus) a responsabilidade de mudar o presente 
ou de fazer com que no futuro as coisas melhorem.  
Já Moses Hess, em seu ensaio publicado na suíça em 1843, diz: “A religião pode 
tornar suportável [...] a infeliz consciência de servidão [...] de igual forma o ópio é de boa 
ajuda em angustiosas doenças”. 99Nos dizeres de Hess a religião funciona como algo 
destituído de força mobilizadora já que funciona como algo que apenas auxilia o indivíduo a 
suportar as dores do cotidiano. Em outras palavras, a religião funciona como válvula de 
escape. 
Chamaremos agora ao debate o filósofo alemão Georg Wilhelm Friedrich Hegel  e 
para começarmos recorreremos à sua obra “Fenomenologia do Espírito”, 1806. Portanto, 
tendo como referência as ideias de Hegel, para que possamos melhor compreender como se dá 
o processo alienação-desalienação teremos que dividir o indivíduo/auto-consciência/“espírito” 
em três partes: 1) o “em-si”; 2) o “para-si”; 3) o “em-si e para-si”. Este último seria a síntese 
dos dois primeiros. 
A lógica da fenomenologia (phainomenón) de Hegel é o “manifestar-se”. No 
manifestar-se a essência é dada pela lógica (tese), a existência é dada pela natureza (antítese) 
e o homem-real/concreto torna real em si o espírito (síntese), ou seja, essência com existência. 
Para Hegel a essência do homem é ser livre, e este por sua vez busca a afirmação da 
existência, busca ultrapassar o simples “estar aí”, em outras palavras, busca ultrapassar uma 
consciência não-científica que, segundo ele é alienante. Então, diante disto, para alcançar 
estes conceitos, ou seja, para alcançar a desalienação o homem vai agir dialeticamente.  Hegel 
afirma que a realidade histórica é a realidade do espírito que, segundo o mesmo, se dá por 
meio de um processo cíclico onde o infinito (aquilo que é exterior ao indivíduo) se realiza no 
finito (o homem, o próprio indivíduo) e o finito dá sentido ao infinito.  
Outro elemento que nos ajudará a compreender melhor a ideia de processo cíclico 
supracitada é o conceito de “recordar interiorizante” que consiste em universalizar o interior 
para que o indivíduo possa conhecer a si mesmo. Tal processo se dá através da interiorização 
do universal, ou seja, o finito (o homem) interiorizando o infinito (tudo aquilo que é exterior a 
ele). De acordo com Hegel, o homem ao concretizar o infinito recorda o seu próprio devir 
histórico. O espírito ao sair de si mesmo torna-se outro e este, por sua vez, precisa retornar a 
si. 
                                                          
99 LÖWY, Michael. Op. Cit., p. 3. 
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De acordo com o Hegel o ser é “em-si” e “para-si”, ou seja, o indivíduo/espírito 
precisa conhecer o outro e retornar para si para se conhecer melhor e com isto, sair daquilo 
que Hegel chama de “verdade imediata” que, segundo ele, é alienante e ilusória. Portanto, 
para que o indivíduo saia desta condição alienante e ilusória e possa se dirigir rumo à verdade 
absoluta seria necessário a realização destes três movimentos: “em-si” que é empírico 
(sujeito-objeto) e restrito; “para-si” que é o reconhecimento, a consciência da oposição ao 
empírico (sujeito-objeto); e por fim, “em-si e para-si” que seria a síntese, a consciência 
integral. Uma vez realizado este processo o individuo sairia de sua condição alienante já que, 
segundo Hegel, o contato com o universal é libertador. 
A tão conhecida expressão de Marx só foi escrita no ano de 1844 em seu artigo Crítica 
da Filosofia do Direito de Hegel. Marx diz o seguinte:  
A angústia religiosa é, ao mesmo tempo, a expressão da miséria real e o 
protesto contra a miséria real. A religião é o suspiro da criatura oprimida, o 
âmago de um mundo sem coração e a alma de situações sem alma. É o ópio do 
povo. 
A abolição da religião enquanto felicidade ilusória dos homens é a 
exigência da sua felicidade real. 100[Grifo nosso] 
 
Nesta época Marx ainda era mais devedor do pensamento neo-hegeliano que das concepções 
dos filósofos das luzes. De acordo com as ideias dos pensadores neo-hegelianos, para se 
provocar alguma alteração ou mudança na sociedade primeiramente seria preciso mudar a 
consciência humana. Já de acordo com o pensamento dos filósofos do iluminismo para que o 
homem fosse liberto bastaria mudar as circunstâncias, ou seja, mudar a realidade social, a 
situação em que viviam as pessoas e, de acordo com os mesmos, esta tarefa caberia aos 
chamados “déspotas esclarecidos” que, grosso modo, é a elite. Segundo alguns estudiosos, 
dentre eles o próprio Löwy, os escritos de Marx desta época sobre a religião eram “pré-
marxistas” na medida em que não faziam referência a classes ou a realidade social. Seus 
escritos tinham apenas o caráter denuncista das relações existentes entre a Igreja e o Estado, 
em outras palavras, seus escritos eram a-históricos, pois, não abordavam a natureza da 
mudança histórica. 
 Marx se tornou marxista somente em 1845 quando escreveu as Teses sobre 
Feuerbach. Marx inverte a dialética hegeliana que partia do principio de que o homem, 
através da razão, constrói o mundo da realidade. Já Marx, tendo invertido o principio 
hegeliano, dizia “não é a consciência que determina a vida, mas a vida que determina a 
consciência”. Em outras palavras, Hegel partia das ideias e Marx do materialismo. Foi a partir 
                                                          
100 MARX, Karl. Crítica da filosofia do direito de Hegel. São Paulo: Boitempo Editorial, 2005, p. 146-147. 
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deste momento que ele, observando a realidade submeteu-a a um julgamento crítico. Foi neste 
momento que ele inaugurou a “filosofia da práxis” que, por sua vez, deu origem à “práxis 
revolucionária” que é onde coincide a mudança das circunstâncias e a transformação das 
consciências. É a partir desta nova tese, desta nova forma de conceber e perceber o mundo 
que nasce a concepção revolucionária de Marx, que foi apresentada pela primeira vez em A 
Ideologia Alemã, 1846, onde ele afirma que a única forma de emancipação autêntica é a auto-
emancipação. 
 Retomando agora a obra de Glauber, podemos dizer que, embora o diretor tenha dito 
nunca ter lido Marx ele afirma que a obra partiu da ideia de que “a religião é o ópio do povo”, 
talvez Glauber tenha dito isto para se defender de alguma possível acusação por parte do 
governo brasileiro, funcionando assim como um mecanismo de defesa com o intuito de criar 
duvidas acerca de sua posição política. Também não podemos descartar a hipótese (embora eu 
não acredite nela) 101de que talvez ele não tenha lido as obras de Marx naquele momento de 
produção/direção do filme, o que, a meu ver, não descarta a hipótese dele ter lido outros 
autores adeptos do marxismo. 
 Tomarei de empréstimo as palavras de Marx que constam em seu manuscrito O 
trabalho alienado de 1844. 
... O objeto que o trabalho produz, seu produto, o afronta como ser estranho, 
como um poder independente do produtor (...). A alienação do operário do seu 
produto significa não apenas que seu trabalho torna-se um objeto, uma existência 
exterior, mas que seu trabalho existe fora dele, estranho a ele, e torna-se um poder 
autônomo face a ele, que a vida que ele dá ao objeto se opõe a ele, hostil e 
estrangeira.102 
 
O fragmento acima evidencia que a alienação é a ação pela qual um indivíduo, grupo 
ou sociedade se tornam ou permanecem alheios ou estranhos ao produto de sua própria 
atividade, alheios a si mesmos ou alheios aos outros. 
Na Crítica da filosofia do direito de Hegel Marx diz também que “o homem faz a 
religião; a religião não faz o homem”. Destrinchando este fragmento podemos dizer que, de 
acordo com Marx, a alienação religiosa reside no fato do homem atribuir a outrem – no caso 
Deus, um ser imaterial, imaginado - aquilo que não é senão seu. A alienação se dá no 
momento em que o homem atribui a este ser superior – Deus – a responsabilidade pelos 
                                                          
101 Em nosso ponto de vista não resta dúvidas de que Glauber Rocha tenha sido um leitor de Marx, até mesmo 
porque em uma carta enviada por ele a Alfredo Guevara, presidente do ICAIC (Instituto Cubano de Arte e 
Indústria Cinematográficos) em Cuba no ano de 1971, ele dá indícios de ser um leitor de Marx e em uma das 
passagens da carta diz: “... A História é uma projeção das ideias. Marx projetou a luta de classes e hoje vivemos 
em função do sonho socialista”. 
102 Karl Marx. O trabalho alienado. In: Manuscritos Econômico-Filosóficos. Lisboa: Edições 70, 1964. p. 160. 
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acontecimentos, colocando-o acima de si e de todas as coisas, e é desta forma que o homem se 
aliena de si mesmo. Contudo, vale ressaltar que o homem não se aliena de si mesmo apenas 
quando estabelece este tipo de relação com a religião, no caso Deus. O homem pode alienar-
se de si mesmo através de outros produtos de sua própria atividade, seja ela econômica ou 
social. Além disto, o homem pode ainda alienar-se de si mesmo através da atividade pela qual 
ele produz ou cria determinados produtos. Pois,  
Se o produto do trabalho não pertence ao trabalhador, se a ele se contrapõe 
como um poder estranho, isto só é possível porque o produto do trabalho pertence a 
outro homem distinto do trabalhador. Se a atividade constitui para ele um tormento, 
tem de ser fonte de gozo e de prazer para outro. Só o homem, e não os deuses ou a 
natureza, é que pode ser esse poder estranho sobre o homem. 103 
 
 Barravento é um filme que vai ao encontro destes elementos. Buraquinho não é apenas 
uma vila de pescadores alienados religiosamente, eles são também alienados econômica e 
socialmente e, sem sombra de dúvidas são também alienados de si mesmos. Tudo isto faz de 
Buraquinho o lócus do imobilismo político, da inércia. Onde a cachaça, assim como na época 
da escravidão, se torna um elemento de fuga da realidade, através do uso da bebida alcoólica 
estes indivíduos encontram uma forma de reduzir as consequências de seu trabalho 
extenuante. Além disto, o uso da cachaça no filme se dá num momento de alegria/euforia dos 
pescadores, mais especificamente quando Firmino reaparece na aldeia, o que nos faz pensar 
que Glauber tentou evidenciar o fato de que a cachaça é um elemento de supressão do ímpeto 
rebelde. Deste modo, a cachaça manifesta o seu caráter político na medida em que ela 
condiciona a população de Buraquinho a aceitar os limites impostos pela estrutura de 
dominação vigente.104 Barravento se configura num palco onde as representações do povo 
brasileiro, sobretudo da década de 1950, se faz presente nas telas. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
103 Karl Marx. O trabalho alienado. In: Op. Cit., p. 167. 
104 Entretanto, vale ressaltar que a cachaça também pode ser um elemento de subversão na medida em que 
determinadas pessoas ou grupos (há relatos de que aconteceu na época da escravidão) consumiam cachaça e 
apresentavam conduta violenta contra seus senhores. Em suma, a cachaça funcionava como elemento 
encorajador. 
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3.3 – O ENREDO EM FOCO: UMA ANÁLISE EM PORMENORES 
 
“A história não é mais – como para os gregos – uma anámnesis, uma 
recordação. É projeção para o futuro”. 
 
 Aqui discutiremos alguns trechos do filme que destacamos por considerá-los 
importantes para as nossas discussões. De início destacaremos uma fala do personagem 
Firmino que nos remete a algumas questões que já abordamos anteriormente. Firmino diz: 
 Vocês arrastam rede todo dia sabe pra quê? Pra meter dinheiro na 
barriga de branco. Eles tão tudo rico nas suas costas. A minha é que ninguém 
explora mais. 
 Agora só trabalho por minha conta e não tenho hora marcada. Corro 
risco, mas sou livre como um Xaréu no mar. Mas só que ninguém apanha o papai. 
Se vocês soubessem que ao menos assinar o nome... Mas não adianta não, vocês são 
analfabetos. É pensar que o mundo é tudo na base da miséria! [Grifo nosso] 
 
Através desta fala inicial de Firmino vai de encontro às intenções de Glauber que diz 
Nossa geração tem consciência: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes 
antiindustriais; queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser 
um artista comprometido com os grandes problemas de seu tempo; queremos 
filmes de combate na hora do combate e filmes para construir no Brasil um 
patrimônio cultural. 105[Grifo nosso] 
 
Já de cara Glauber denuncia os problemas sociais, econômicos e políticos do Brasil da 
época, já nos evidencia qual a sua proposta de filme. Sua proposta e seu compromisso é com a 
verdade. Nesta fala de Firmino fica clara a relação de exploração do trabalho, a questão da 
alienação juntamente com a acumulação primitiva de capital. Nas entrelinhas Firmino está 
indagando o porquê deles estarem puxando a rede, pescando sendo que eles já têm o 
suficiente para a sua sobrevivência. Por que produzir mais em benefício de outrem? A fala de 
Firmino também nos evidencia que se uma classe (o povo) aspira a libertação, além de ter 
coragem, terá que estar disposta a correr riscos. Além de tudo isto, no trecho supracitado 
ainda fica evidente a ideia de que, enquanto o analfabetismo predominar, o exercício da 
conscientização política e, consequentemente, exercício do engajamento político estará 
comprometido. Um povo analfabeto é um povo mais fácil de ser controlado e manipulado e 
isto auxilia na manutenção daquilo que está dado, na manutenção atual das coisas.  
Em outra cena Firmino é questionado por Cota a respeito de suas roupas e ele 
responde “isto aqui é fim de semana”. Após dizer tais palavras ele marca o rosto de Cota com 
um número 7. Firmino diz estas palavras com o intuito de evidenciar que aquela roupa que ele 
usava era a famosa “domingueira”, ou seja, a sua melhor roupa. E, traduzindo a simbologia da 
                                                          
105 ROCHA, Glauber. Revolução do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981. p. 31. 
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cena em que ele marca o rosto de Cota, ela quer nos dizer que, não só Cota, mas todos os 
indivíduos que viviam ali naquele espaço eram seres alienados e escravos do sistema que lhes 
oprimia. 
Mais adiante em uma conversa entre o Mestre e um dos representantes da rede até 
manifesta a vontade de comprar uma rede nova para pescar, já que a deles já estava velha e 
furada. Porém, ele opta por não comprar por receio de gastar todo o lucro obtido com a pesca. 
Neste momento temos a primeira evidência da alienação do homem em relação ao dinheiro e 
ao capital. Nesta cena apresenta-se o seguinte diálogo entre o Mestre e o representante do 
dono da rede:  
O Mestre diz: “Tá tudo separado. Quatrocentos para o patrão. Quatro pra mim... E 
mais cinco para dividir com os homens da rede”.  
O representante do dono da rede: “Devia ter mais. A freguesia é grande. E o preço do 
peixe anda muito bom. Tem outra puxada amanhã?”.  
Então o Mestre responde: “Vamos arriscar, mas não garanto nada, não. Tô até com 
vontade de ir na cidade buscar rede nova pra nós”.  
O representante do dono da rede retruca: “Rede nova? Vocês são bestas. Vocês são 
muito engraçados. Se nós lhe damos uma rede nova, qual vai ser o lucro deste ano?”. 
Neste quadro podemos perceber bem mais que a simples alienação do Mestre. Através 
deste personagem percebemos a alienação de todos da aldeia, exceto de Firmino. Através 
desta cena percebemos que todos de buraquinho são indivíduos alienados de si mesmos, pois, 
o produto de seu trabalho não lhes pertence, pertence a outrem que não faz parte da classe 
trabalhadora. Deste modo, a atividade exercida por estes trabalhadores, no caso os pescadores, 
se constitui num martírio, num tormento, originando assim, o prazer a outro, no caso o dono 
da rede. Neste diálogo estão presentes algumas questões que se referem ao mundo do trabalho 
dentro do contexto capitalista. Assim sendo, a latente realidade de miséria à qual Buraquinho 
está imersa se dá em função de determinadas condições que são estruturais na sociedade.  
No que tange à força religiosa ou mítica de Buraquinho já podemos perceber na fala 
de uma preta velha ou baiana se dirigindo à personagem Naína, e esta diz: “Quê que você tem 
menina? Isso só pode ser coisa feita. Hoje de noite vou lhe levar no terreiro de Mãe Dadá. Lá 
se resolve tudo”. Na fala desta personagem fica evidenciada a forma mais pura e simples da 
alienação religiosa que perpassa por todo o filme. Nesta fala está evidente que todos os 
indivíduos daquela comunidade têm o costume de atribuir à religião todas as suas aspirações e 
desejos, todos os pescadores de Buraquinho retiram de si a responsabilidade e delegam à 
religião o poder de resolução de todos os seus problemas. 
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Mais adiante no filme, Aruan sai do mar e diz para seus dois amigos que estavam à 
beira mar que não adiantava sair para contar o peixe alegando que a rede estava quase furada. 
Aruan, já dando indícios de que estava evoluindo em direção a uma tomada de consciência 
diz: “Acho que esse negócio de puxar rede para os outros é papel de besta”. Um amigo de 
seus amigos lhe responde: “Tá querendo demais, Aruan. Aqui a gente vive melhor do que na 
cidade. Tá indo na conversa de Firmino?”. Diante de tal questionamento, Aruan responde: 
“Firmino não vale nada, mas pelo menos não pede esmola”. Seu outro amigo diz: “Quem 
nasce pobre morre comendo areia. Essas coisas eu deixo para o Mestre resolver. Vamo 
embora voltar que o samba já deve ter começado”. Na fala de seu primeiro amigo nos é 
apresentada a dicotomia entre os espaços rural e urbano. A fala deste personagem nos permite 
refletir além do espaço onde ela foi proferida, ela nos permite aferir que se eles, indivíduos da 
zona rural, se deslocassem para a cidade continuariam a viver na miséria ou, como ele mesmo 
disse, porém não com estas palavras, talvez vivessem em condições piores de sobrevivência. 
Esta ideia nos remete às palavras de Firmino de que “a renda mal serve pra ter uns panos 
decentes em cima do corpo” já que nenhum deles sabe fazer outra coisa a não ser pescar. Já na 
fala do segundo amigo de Aruan além da alienação e do conformismo temos também o retrato 
de um povo sem forças para delinear uma ação própria e com isto entrega seu destino a um 
líder, no caso o Mestre, de quem esperam as soluções. 
É sabido que a personagem Firmino é o motor dos conflitos de Buraquinho, podemos 
dizer então que Firmino é o próprio Barravento. Em uma de suas tentativas de quebrar o 
encanto de Aruan que, segundo a crença local, é protegido de Iemanjá manifesta à Cota sua 
vontade de acabar com Aruan. Porém, Firmino opta pela via religiosa, mística, mesmo 
afirmando não acreditar em religião. Diante disto, Cota o questiona: “Ué! Por que cê não 
resolve na mão? É preciso feitiço?”. Firmino reponde: “Você pensa que eu vou me jogar 
contra Aruan? Ah! Não sou bobo, não. Já passou o tempo em que eu era moleque fraco e 
besta. Quando a gente se metia num brinquedo o pobre Firmino sempre levava o que tinha de 
mais ruim. Nem meu pai gostava de dizer que era meu pai. Um dia Aruan me pegou e eu 
joguei o facão de cortar coco... Pois eles não queriam me botar pra fora daqui? Eu não tenho 
raiva por isso. Eu tenho pena e ódio de gente que caminha pela cabeça dos outros.” [Grifo 
nosso] Firmino vai até Mãe Dadá para lhe pedir que faça um feitiço contra Aruan, mas ela 
rejeita a proposta. Diante da rejeição de Mãe Dadá, Firmino resolve bater à casa de Pai 
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Tião106 que lhe pergunta “o que é” e Firmino responde dizendo: “Quero um despacho para 
estragar a rede e acabar com Aruan”. Neste momento temos a presença de uma simbologia 
bem interessante presente no jogo de câmera. 
A câmera mostra o céu e a copa das árvores. A câmera gira e ao encontrar a copa de 
um coqueiro ou palmeira a câmera desce, perpassando por todo o caule até chegar ao chão e 
nos revelar o despacho feito contra Aruan.  
De acordo com João Luiz Vieira107, professor de Cinema da Universidade Federal 
Fluminense (UFF) este movimento de câmera marca o momento de junção da Terra com o 
Céu. Este movimento de câmera nos remete à simbologia da Cruz da Igreja Católica. 
Sabemos que a Cruz é composta de dois madeiros, sendo um horizontal e outro vertical. Deste 
modo, segundo a simbologia, o madeiro horizontal abraça tudo o que se relaciona com a 
humanidade, já o madeiro vertical une o homem com a Divindade. E essa cruz tem um Deus-
Homem que se chama Jesus Cristo. 108Portanto, neste momento em que Firmino recorre à 
religiosidade para tentar desmistificar Aruan, é o encontro entre Firmino e a divindade, é o 
encontro entre o mundo religioso e o mundo terreno. 
Anteriormente mencionamos o fato de que a religião, além de ser uma questão mental 
é uma questão social e que isto poderia, talvez, explicar o porquê que pessoas que se dizem 
ateus possuem um conjunto de ideias que as fazem pensar ou as ajudam formular uma 
maneira de conceber o mundo e de lidar com várias situações cotidianas. Afirmamos também 
que o fenômeno religioso é algo íntimo, pois, mesmo que a pessoa manifeste externamente 
determinadas opiniões, internamente outras coisas acontecem ou existem que podem 
contradizer ou não aquilo que foi manifestado externamente. Foi justamente isto que 
aconteceu com Firmino.  
A ambiguidade de Firmino se torna mais compreensível a partir do momento que 
levamos em consideração o fato de que ele havia tido o contato com a cidade. Firmino após 
este contato já não pertence mais àquele lugar [Buraquinho] devido a esta influencia da 
cidade, porém, há resquícios culturais de Buraquinho presente nele. Mas isto não que dizer 
que ele pertença à cidade. A nosso ver Firmino se situa num não lugar, ele não tem um local 
próprio na medida em que ele não se identifica com as crenças religiosas presente em 
Buraquinho e também não se identifica como um indivíduo pertencente ao mundo da cidade, 
                                                          
106 Nota-se que na porta da casa de Pai João tem desenhada a Estrela de Davi. Este símbolo está presente em 
várias culturas e por isso possui usos e significados diferentes. Acredita-se que a origem deste símbolo tenha se 
dado em Israel. Talvez isto seja um indicio que ali naquele espaço temos a presença do sincretismo religioso. 
107 Declaração presente no DVD de extras do filme Barravento. 
108 ZAVALA, Martín. Teologia da libertação: “Nem só de pão vive o homem”. In: SANTOS, Ivanaldo. (Org.). 
Teologia da Libertação: Ensaios e Reflexões. Rio de Janeiro: Letra Capital, 2010. p. 137. 
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já que lá ele, com toda certeza era um marginal. Firmino sofre uma crise identitária. Deste 
modo, apesar de Firmino proferir um discurso materialista, pautado na descrença religiosa, 
suas ações implicam que ele possui também uma crença religiosa. Talvez Firmino tenha 
recorrido à fé religiosa por motivo de desespero por não enxergar um horizonte positivo na 
sua luta para desmistificar Aruan diante da população de Buraquinho. Isto é bem comum de 
acontecer. Quem já não evidenciou alguém que se diz não crer em Deus se benzer, fazendo o 
sinal da cruz, diante de um momento de dificuldade? Esta cena nos permite fazer a seguinte 
pergunta; será que a religião não pode ser ou servir como um instrumento de luta para se fazer 
a revolução? Será que a religião não pode servir aos propósitos da criação de um homem 
novo? E Firmino ao propor que Cota se deitasse com Aruan tentava apenas desmistificar 
Aruan perante toda comunidade ou foi um ato de fé, de que a defloração de Aruan realmente 
iria destruir o seu poder sacro? O despacho contra Aruan não deu certo porque o candomblé é 
ineficaz ou porque o despacho não foi feito de forma correta? 
A passagem em questão também nos evidencia que desde muito cedo Firmino já não 
aceitava passivamente tudo aquilo que lhe era imposto e, se Firmino sempre levava o que 
havia de pior podemos então concluir que ali, no seio desta sociedade havia indícios da 
existência de uma hierarquização entre os integrantes desta classe que, se constituía como 
povo. Em outras palavras, tal passagem nos evidencia que a categoria “povo” não é um corpo 
socialmente homogêneo e, assim sendo, sob certas conjunturas históricas, políticas, 
econômicas ou sociais ele certamente se divide segundo sua composição social. 
O momento que marca a ruptura total de Firmino com os pressupostos religiosos está 
presente na cena seguinte, quando todos viram que o feitiço de Firmino não dera certo e que 
Aruan ainda estava vivo. Tudo que aconteceu só reforçou a dimensão mística que envolvia 
Aruan. E, para corroborar a nossa tese supracitada Firmino diz: “Eu sabia que tudo era 
mentira. Arrisquei porque quis”. E Cota possuindo uma visão limitada de quem é alienada 
religiosamente lhe questiona: “Mas a rede furou”. Firmino, agora agindo racionalmente diz: 
“porque estava velha. Minha intenção foi Aruan. Mas esta é a primeira e última vez que me 
meto em feitiçaria. Sempre dei duro e a sorte nunca me ajudou. Mas vou levantar o 
Barravento à ponta de faca”. 
Na fala seguinte as relações de exploração se evidenciam, demonstrando que nada 
mais importa senão o lucro. O Mestre diz: “Mas o homem sabe que a rede está velha”. E o 
representante do dono da rede lhe responde: “Isto não interessa! Desculpa o senhor vai dar 
pessoalmente. O homem só quer saber do peixe e mais nada, nada”. [Grifo nosso] Aruan 
interfere na conversa demonstrando insatisfação: “Como é que não sabe? Tem 10 anos que a 
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gente empurra esta rede e nunca precisamos de nada. Agora que dá azar ele vem com 
desaforo? Ninguém aqui é cachorro não”. Porém, o Mestre mais uma vez demonstrando ser 
um líder despótico que é, e cujo poder é legitimado por sua representação religiosa convence 
Aruan a deixar as coisas como estão. Nesta perspectiva o Mestre se torna um elemento 
necessário para a manutenção das tradições e ortodoxia da religiosidade. E Aruan demonstra 
nitidamente a sua condição de alienado que é dizendo: “É, Mestre. Eu faço. Faço o que o 
senhor quiser. Mas se fosse eu, eu resolveria no peito”. [Grifo nosso] Aruan até esboça 
uma reação, demonstra ter potencial revolucionário, porém, sua cega obediência ao Mestre, 
representante vivo da religiosidade, o impede de agir por conta própria e acaba agindo da 
maneira como Firmino nos disse anteriormente. Aruan caminha pela cabeça dos outros (pela 
cabeça do Mestre) e é por isso que Firmino tem ódio e pena dele. Contudo, Firmino o elege 
como sendo o único capaz de libertar a aldeia do marasmo que ela se encontra justamente 
pelo fato dele possuir estas características. Aruan transita entre estes dois mundos: razão e 
misticismo. Até mesmo porque a religião possui um caráter dual: o fenômeno religioso pode 
contribuir com a legitimação da existente, mas, além disso, pode também, de acordo com as 
condições ou circunstâncias sociais, exercer seu papel crítico, de protesto e até mesmo 
revolucionário. Aruan representa esta dualidade. Além disto, Firmino o escolhe para ser canal 
de suas investidas por saber que o Mestre tem o seu poder legitimado através da sacralidade, 
inventada por ele mesmo (Mestre) e atribuída a Aruan. Pois, se Firmino conseguir provar que 
Aruan não é “santo” o Mestre perderá o seu “poder”, a sua credibilidade perante os morados 
de Buraquinho. 
Aruan está neste caminho. Ele, apesar de toda mística que o envolve, até protesta e 
questiona as ações do Mestre em certos momentos, porém, a esta altura do filme, devido à sua 
condição submissa, ele ainda se mostra distante de avançar rumo ao estágio seguinte, o de 
propor algo revolucionário. 
Na cena seguinte todos os pescadores, em ritmo de procissão saem da casa para 
consertar a rede à beira mar. Firmino irritado com tal situação brada aos pescadores: 
Trabalha, cambada de besta. Trabalha. 
Preto veio pra essa terra foi pra sofrer. Trabalha muito e não come nada. 
Menos eu, que sou independente. Já larguei esse negócio de religião. Candomblé 
não resolve nada, não. 
Precisamos é lutar. Resistir. Nossa hora tá chegando, irmão! [Grifo 
nosso] 
 
Porém, ninguém parece ouvi-lo. De acordo com Bernardet este é o momento que expressa a 
separação líder-massa 
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[...]... quando os pescadores remendam a rede: Firmino, em termos 
violentíssimos, investe contra eles; tem-se a impressão de duas séries de planos 
que foram feitos em lugares e momentos diferentes, planos que pertencem a duas 
realidades fílmicas diferentes. Os pescadores não reagem à investida, nem 
levantam os olhos. Firmino, vituperando, aparece em dois primeiros planos: a 
personagem é filmada contra o céu, o que o isola, abstraindo-a do lugar em que 
a ação desenrola, e esses planos vêm como que interromper a montagem lenta dos 
planos dos pescadores remendando. Fica nítido que se trata de uma ação de fora 
para dentro. A violência de Antônio Pitanga é válida para ele e para os 
espectadores; não ecoa naqueles a quem se dirige. 109[Grifo nosso] 
 
As palavras proferidas por Firmino talvez tivesse tido ressonância se proferidas por Aruan no 
momento em que ele já estivesse à frente da liderança da aldeia, ou seja, quando ele já não 
estivesse envolvido pela mística religiosa. Porém, isto não excluiria o fato de que certas 
políticas que regem a ordem de Buraquinho continuariam permanecendo inalteradas. 
Voltaremos neste ponto mais a frente.  
 Temos um quadro em que Cota evidencia, mais uma vez, a sua condição de alienada, 
evidenciando que ela não enxerga um horizonte diferente daquele que lhe é dado. Ela não 
percebe que aquilo que está dado é alienante. Em suas palavras ela dá a entender que Firmino 
é que está no caminho errado ao tentar querer mudar ou alterar as relações presentes em 
Buraquinho. Firmino é visto por Cota como um elemento causador do caos, do distúrbio da 
ordem. Estamos nos referindo ao quadro em que Cota pergunta para Firmino “Porque você 
não endireita o caminho e não vem viver como os outros?”. Firmino se mostrando indignado 
diante de tal indagação lhe responde: 
Eu, pescador? Isto é vida de índio. Isto aqui não é África, é Brasil. Cota, no 
fundo meu coração presta, e muito. Ando com você porque seu jeito é de quem 
não se abaixa. Aruan também não quer se abaixar, mas o Mestre domina. 
Nessa situação vive o povo. E o pessoal lá da cidade sabe que as coisas vão 
melhorar. Foi por isso que eu cortei a rede. A barriga precisa doer mesmo e 
quando tiver ferida bem grande então todo mundo grita de vez.  
Pra mim, Princesa Isabel é ilusão. [Grifo nosso] 
 
 Nesta fala se apresenta de forma explicita alguns elementos marcantes do populismo, 
como, a política apaziguadora. Através de tal política o Estado, percebendo que há indícios de 
descontentamento por parte de um grupo ou outro, se utiliza de artimanhas ou artifícios para 
agradar estes grupos e com isto manter as rédeas do jogo, manter o controle sobre os mesmos, 
criando assim a ilusão de um governo bom para todas as classes sociais, quando na verdade 
não o é. Firmino acredita que diante da situação extrema, a fome, o povo iria se posicionar 
diferentemente, dando um passo rumo à revolução ou simplesmente rumo a uma tomada de 
consciência e, através daí dar o passo seguinte. 
                                                          
109 BERNARDET, J. C. Op. Cit., p. 78. 
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 Firmino ao dizer que não acredita em Princesa Isabel está querendo nos dizer que 
ninguém liberta ninguém porque é “bonzinho”. Para se conseguir a liberdade é preciso lutar 
por ela. Em outras palavras, o povo precisa se libertar por si só. A fala de Firmino vai de 
encontro com as ideias apresentadas por Marx em A ideologia alemã. Lá ele nos diz que a 
auto-emancipação é a única forma de emancipação autêntica, pois, “é no curso de sua própria 
práxis revolucionária, que os explorados e oprimidos podem quebrar ao mesmo tempo as 
„circunstâncias‟ exteriores que os aprisionam – o capital, o Estado – e sua consciência 
mistificada anterior”. 110Portanto, nestes moldes ou, se preferirem, nesta concepção de 
revolução não há espaço, do ponto de vista da própria estrutura de argumentação, para 
nenhum “salvador da pátria”, herói, ou “salvador supremo”. Nem Firmino, nem Aruan irá 
libertar totalmente Buraquinho. O que teremos será uma aparente libertação, já que, como 
veremos a seguir, o povo de Buraquinho ficará sob a tutela de Aruan, deste modo, teremos 
que refletir sobre a relação líder-massa. Contemplaremos tais discussões no final deste, 
quando formos refletir sobre a possível atuação de Aruan como líder de Buraquinho. 
 Um grito ecoa: “Aí vem os homens buscar a rede”. O Mestre então dá a palavra de 
ordem: “Ninguém se mexe. A lei tá com eles”. Aruan questiona: “Nós temos que reagir. 
Viemos de lá escravo, mas a escravidão já acabou”. E mais uma vez o Mestre consegue 
arrefecer a investida de Aruan dizendo: Direito de homem pobre é trabalho. Com a jangada 
se pesca menos... É mais arriscado, mas o peixe é nosso. Tem de ser assim até o fim”. Aruan 
abaixa a cabeça acatando as palavras do Mestre. Portanto, percebemos que mais uma vez o 
Mestre controla as ações de Aruan. O Mestre diz que não pode fazer nada porque a lei está 
com os homens da rede. Em outras palavras, nada pode ser feito, é expressamente proibido ir 
contra a lei. Diante disso, um pensamento nos ocorreu: sabemos que o Mestre não tem 
predisposição nenhuma para alterar nada em Buraquinho, ele é a encarnação da alienação 
religiosa, a passividade mística. Um líder cujo poder é legitimado pela representação 
religiosa. Além disso, na medida que o Mestre diz que não se pode fazer nada porque a lei não 
está do seu lado ele se mostra alienado das regras e determinações que regem a sociedade. 
Logo, ele nunca aspirará mudança alguma. Isto é explicitado em sua própria fala, quando ele 
diz: “Tem de ser assim até o fim”. Deste modo, ele imputa somente a Deus ou a outra 
entidade espiritual a tarefa de libertá-los do sofrimento pois, nenhum homem será capaz de 
fazer isto já que na sua óptica o homem não pode questionar a ordem vigente e muito menos 
                                                          
110 LÖWY, Michael. Por um Marxismo Crítico. In: Marxismo, Modernidade e Utopia. Disponível em: 
<<http://www.pucsp.br/neils/downloads/v3_artigo_michael.pdf>>. Acesso em: 01 de Setembro de 2009. p. 23. 
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ir contra as leis estabelecidas. Na óptica do Mestre cada individuo tem que aceitar a sua 
condição social sem questionar, como se fosse uma dádiva divina. Aqui a religião se 
apresenta invariavelmente como instrumento de dominação política, como verdadeiro 
obstáculo à libertação das camadas populares, ou seja, povo de Buraquinho. 
 Novamente com a palavra uma preta velha ou baiana dizendo a um grupo de mulheres 
sentadas em círculo:  
Se os homens vão trabalhar na cidade num arranja nada. Ninguém sabe 
fazer outra coisa. Só sabe pescar e não tem gente grande pra proteger. Quando 
eu vim da seca do Norte pensei que aqui era melhor. É tudo igual. A fome come 
até os ossos da gente. Temos é de ficar rezando e esperando um milagre do céu. 
[Grifo nosso] 
 
Ao ouvir estas palavras um das mulheres ali presente diz: “Mas acho que se Aruan quiser, 
ele resolve. Com Aruan no mar, o peixe tá garantido”. [Grifo nosso] 
 A fala da preta velha, num primeiro momento, tem o caráter de denúncia. Ela denuncia 
as políticas desenvolvimentistas adotadas pelo governo. Tais políticas não visam a melhoria 
das condições de trabalho no campo e muito menos a melhoria de vida daqueles que lá 
trabalham. A fala desta personagem é lapidar no sentido de denunciar, explicitar uma 
realidade latente do Brasil daquela época 111: a existência de bolsões de pobreza, seja no 
campo, no interior do país, seja no litoral. 
 As palavras desta personagem vão de encontro com as ideias que mencionamos no 
capítulo dois deste trabalho. Ela diz: “Se os homens vão trabalhar na cidade num arranja 
nada”, estas palavras vão de encontro com o slogan varguista “cada um no seu lugar”. Estes 
dizeres nos remete a ideia de que a ordem atual das coisas deveria ser mantida. A cidade 
deveria ser mantida como o espaço único e exclusivo dos trabalhadores urbanos e o campo 
único e exclusivo dos trabalhadores rurais, pois, de acordo com tal política, todos os 
indivíduos, sejam eles pobres ou ricos, têm a sua responsabilidade e o seu lugar na sociedade. 
Porém, os trabalhadores do campo, de acordo com a mesma personagem, não têm “gente 
grande pra proteger”, ou seja, os camponeses não têm políticos que lutam a favor deles. O 
Estado os exclui, deixando-os à margem do projeto desenvolvimentista.  
Num segundo momento, as palavras da preta velha nos evidenciam o imobilismo 
característico daqueles indivíduos. Suas palavras trazem a ideia de que alguém tem que fazer 
algo por eles e não eles próprios. E como eles são incapazes de agir, só lhes restam rezar. 
 A crença deste povo é tão grande que eles creditam a Aruan não só a responsabilidade, 
mas também a possibilidade de melhoria das condições atuais. Automaticamente creditando 
                                                          
111 Gostaríamos de mencionar o fato de que atualmente também existem bolsões de pobreza no Brasil. 
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tal responsabilidade a Aruan creditam também à religiosidade, já que Aruan age, segundo a 
crença, pelos meios divinos. O povo de Buraquinho, graças à esperança religiosa que 
possuem, se libertam do tempo presente e entregam-se totalmente à ação religiosa em função 
de um futuro, em função do que virá depois desta vida. Em Buraquinho presenciamos a 
negação do presente em prol de uma promessa de futuro escatológico. Este futuro mais parece 
uma religiosidade do “além” na medida em que estes povos se esquecem ou abrem mão deste 
mundo através da falta de ações no tempo presente. É como se o presente pertencesse a um 
tempo de males e provações, e o futuro, neste caso, representa renovação. O futuro pertence a 
Deus – ou qualquer outra divindade – pois, acredita-se que Deus domina o tempo e a história 
e que tudo se desenrola segundo a sua vontade. 112 
 O próximo diálogo que colocaremos em evidência é muito importante para as nossas 
análises na medida em que ele evidenciará a origem de Aruan como mito, como alguém 
protegido de Iemanjá. O dialogo é longo, mas vale a pena transcrevê-lo. A conversa se dá 
entre os personagens Aruan e João depois que o dono da rede mandou buscá-la. 
Aruan: O que é que nós vamos fazer, João?  
O Mestre parece que não entende. Jogou o povo no fogo. Ninguém tem raça 
de se meter no mar em cima de uma jangada dessa.  
Vou eu, você, Chico, e a turma boa. E os velho? Vai tudo morrer afogado. 
 
João: É... O diabo é que o Mestre quer ver se você tem raça mesmo. O negócio da 
coragem dos outros depende da sua. 
 
Aruan: Mas por quê? Não sou pai do mundo, não. 
 
João: Quer saber de uma coisa?  
O velho lhe trouxe da cidade, lhe criou. O velho não teve filho. Sempre 
com medo de casar.  
Você ficou sendo dele e do Santo. 
Quando você virou homem, ele começou a falar umas coisas maluca. 
“Aruan não pode casar, Aruan é Filho de Iemanjá”. 
Tudo que foi mulher deu pra correr.  
Convenceu a gente de que você podia sair de jangada e apanhar peixe no 
fundo do mar. Agora que estamos sem rede, ele quer provar a verdade. Por isso 
deixou a rede ir.  
Aruan: Quer dizer que tenho que me arriscar na frente? Quer dizer que não vamos 
cuidar da rede nova? 
                                                          
112 LE GOFF, J. Escatologia. In: DOMANO, Ruggiero (editor). Enciclopédia Einaudi. Lisboa: Imprensa 
Nacional – Casa da Moeda, 1984, 1. V – 12. 
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João: É isso mesmo. Pra sair dessa história você tem que ir e passar a noite no mar. 
Aí, todo mundo acredita que Janaína tá calma. 
 O negócio tá nas tuas costas. 
 
Aruan: Mas eu não sou santo. E se barravento bater e eu me estragar? 
 
João: É preciso ver se você é protegido, mesmo. Mano, até eu acredito. Depois, 
depois a coisa pode melhorar pra melhor. Não é isso que nós queremos? Até 
Firmino tem razão. É muita miséria. 
 
Aruan: O caso é resolver a pescaria. Tenho de ir logo, passar a noite fora. Você avisa 
o Mestre e amanhã todo mundo sai. 
 Eu trago o peixe. Depois vou-me embora de vez. Um dia posso voltar como 
Firmino e mudar tudo. Só preciso coragem, coragem aqui na cabeça. [Grifo nosso] 
 
Primeiramente, o diálogo supracitado nos revela que foi o Mestre que “inventou” toda a 
história de que Aruan é “santo”, protegido de Iemanjá. Tal ideia vai de encontro com o 
fundamento da crítica irreligiosa de Marx em Crítica da filosofia do direito de Hegel, neste 
texto ele diz: 
O Homem faz a religião; a religião não faz o homem. E a religião é, de 
facto, a auto-consciência e o sentimento de si do homem, que ou ainda não se 
conquistou ou voltou a perder-se. Mas o homem não é um ser abstracto, acocorado 
fora do mundo. O homem é o mundo do homem, o Estado, a sociedade. Este 
Estado e esta sociedade produzem a religião, uma consciência invertida do 
mundo, porque eles são um mundo invertido”. 113[Grifo-nosso] 
 
De acordo com o exposto, o homem cria a religião e consequentemente Deus. Ainda de 
acordo com Marx, o homem ao produzir seus meios de existência produz, 
concomitantemente, a sua vida material. “A forma como os indivíduos manifestam a sua vida 
reflete muito exatamente aquilo que são. O que são coincide, portanto, com a sua produção... 
Aquilo que os indivíduos são depende, portanto, das condições materiais da sua 
produção”.114Em suma, o homem é aquilo que produz.  
 O Mestre produziu a ideia de que Aruan é protegido de Iemanjá e isto se reflete 
diretamente em sua maneira de conceber o mundo, já que ele acredita cegamente nesta crença. 
O Mestre criou para si e, de certa maneira para os outros, uma “realidade fantástica do céu” 
que o faz crer e buscar um ser sobrenatural. 
                                                          
113 MARX, Karl. Crítica da filosofia do direito de Hegel. Op. Cit., p. 77. 
114 FEUERBACH. “Oposição entre a concepção materialista e a idealista”. In: MARX, Karl e ENGELS, 
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 Segundo Feuerbach “na e pela religião o homem faz de Deus o ser que ele próprio 
aspira ser, o homem ideal que é, também, o seu ideal de homem. A alienação reside aqui, no 
facto de o homem atribuir a outrem – a Deus, um “outro” imaginário – aquilo que não é senão 
seu”. 115Diante disto, podemos concluir que o homem se aliena daquilo que ele mesmo produz 
e, além disto, podemos dizer também que a sociedade, que é criada pelo homem, tem o poder 
de alienar o homem, porém, não tem o poder de desaliená-lo. O homem através do trabalho, 
de sua produção, da sua vida se torna inteligente (desalienado) ou alienado. Só homem, 
através de sua prática no mundo pode se auto-emancipar. 
 Neste mesmo diálogo temos outro elemento interessante que muito nos revela sobre a 
religiosidade africana e o seu trato com a palavra falada. Podemos dizer que cada religião ou 
conjunto de crenças está ligado ou tem um conjunto de “Revelações”, que, por sua vez, é um 
conceito religioso que está ligado à ideia de verdade, ou seja, a verdade revelada. Tal ideia faz 
com que os fiéis obedeçam aos preceitos religiosos sem questionarem. Devido à falta de 
ortodoxia, nas religiões africanas não se tem um conjunto estável (documentado) de 
“revelações” para que se siga o mesmo princípio, mas isto não quer dizer que eles não tenham 
as suas “verdades reveladas”. 
 Conforme sabemos os povos africanos têm uma relação diferente com a palavra 
falada que nós ocidentais. Para eles a palavra falada tem maior validade, aquilo que é falado é 
muito levado a sério, ao contrário de nós que levamos mais a sério aquilo que está redigido, 
documentado e registrado em papéis. Portanto, podemos dizer que no mundo ocidental, 
principalmente através da Igreja Católica116, temos a revelação contínua que é aquela tem 
relação com a palavra escrita e que adquire status de verdade absoluta. Já na África 
encontramos a revelação descontínua, pautada na oralidade, já que o povo africano não tem 
esta relação com a palavra escrita. Deste modo, se um líder religioso africano diz à sua 
comunidade religiosa que no dia seguinte às oito horas da noite irá chover e no dia seguinte 
não chove tal líder perderá toda a sua credibilidade perante as pessoas de sua aldeia. Já no 
cristianismo é diferente, se isto acontecer todas as pessoas continuarão indo nas igrejas. Isto 
explica o porquê do Mestre ter deixado os homens levarem a rede e o porquê de Aruan ter de 
se arriscar no mar de jangada. Ele queria provar para Buraquinho que aquilo que ele havia 
                                                          
115 SERRA, Joaquim Mateus Paulo. Alienação. In: Coleção: Artigos LUSOSOFIA. Covilhã, Universidade da 
Beira Interior, 2008. Disponível em: <<http://www.lusosofia.net/textos/serra_paulo_alienacao.pdf>>. Acesso 
em: 04 de Maio de 2010. p. 7-8. 
116 Mencionamos que a Igreja Católica, devido a sua ortodoxia, possui um conjunto de revelações contínuas, 
porém, isto não exclui o fato de que esta mesma Igreja se utilizou da revelação descontínua para converter os 
africanos ao cristianismo. Tal utilização se deu principalmente através da catequese. Prática usada até os dias 
atuais. 
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falado era verdade, ele queria provar que Aruan era protegido de Iemanjá e com isto manter o 
seu posto de líder da comunidade. 
 Então Aruan sai para o Mar de Jangada para pescar e Firmino tendo observado tudo 
diz para Cota: Aruan saiu na jangada e o mar parou. Agora eles vão dizer que ele é um deus 
mesmo. Você tem que acabar com isso. Você vai quebrar o encanto de Aruan. [Grifo 
nosso] Esta fala de Firmino é ambígua assim como o seu personagem. Ao dizer estas últimas 
palavras nos parece que ele está ciente e que reconhece o fato de Aruan ser protegido por 
Iemanjá. Então ele diz para Cota se deitar com Aruan para que o “feitiço” de Aruan seja 
quebrado. Nesta perspectiva o plano de Firmino era transformar um “santo” (Aruan) em 
homem. A quebra do “encantamento” de Aruan funcionaria como se fosse um rito de 
passagem: passagem da teologia à antropologia, do mundo divino ao mundo humano, a 
descida do céu à terra. Quebrando o “encanto” de Aruan sua tarefa estaria concluída pois, com 
uma tacada só ele libertaria, a principio, Buraquinho do misticismo religioso que a envolvia e 
também a libertaria do comando despótico do Mestre, já que seu poder sobre Buraquinho é 
legitimado pela representação religiosa que é assegurada através de Aruan. Neste sentido 
Aruan se configura como sendo a encarnação religiosa da comunidade. 
 Cota se deita com Aruan à beira mar. Aruan acorda sozinho na praia e anda em direção 
ao mar. A câmera acompanha o tronco de um coqueiro ou palmeira, passa por suas folhas até 
chegar ao céu, cheio de nuvens cinza. Ouvem-se trovões e ventos. Barravento está chegando. 
Seu Vicente, motivado por Firmino, foi para o mar e Aruan, juntamente com Chico foi atrás 
dele para tentar salvá-lo do barravento. Então começa a tempestade (barravento). Cota morre 
tragicamente, não se sabe se foi suicídio ou se Barravento a matou, trata-se de uma morte 
misteriosa. Barravento foi embora. Em um plano temos todos os habitantes de Buraquinho á 
beira mar, exceto Firmino que aparece também à beira mar, porém, em um plano separado, 
como se o diretor quisesse o isolar daquele espaço, querendo com isto evidenciar que Firmino 
é o próprio barravento na medida em que ele é o gerador dos conflitos. E estes conflitos 
determinarão a sociedade. Os conflitos evidenciam as contradições sociais e com isto favorece 
a revolução, pois, é a contradição que gera a revolução. A revolução só acontece a partir do 
momento que os grupos que estão no poder não têm respostas para as contradições existentes. 
Aruan retorna do mar e grita: “O Chico morreu”. Aruan leva o corpo de Chico até a 
praia. Naína corre até Aruan e lhe pergunta: “E o pai?”. O silêncio de Aruan responde que Seu 
Vicente havia morrido. 
Aruan conversa com João. Este diálogo marca o rompimento de Aruan com a 
religiosidade. Aruan diz: 
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A onda veio e levou nós dois. Chico desceu fundo. Desci e trouxe ele pela 
cabeça. Demorou muito Seu João. Quando vi a luz do sol o homem já tava morto. E 
o seu Vicente... Sumiu dentro de uma nuvem. Fiquei desorientado. Remei forte pela 
primeira vez na vida. Agora só acredito no remo. [Grifo nosso] 
 
Aqui temos a presença de outra ambiguidade. Tal cena nos permite realizar uma 
leitura tanto espiritualista quanto materialista. Os pescadores morreram porque Aruan foi 
profanado ou morreram devido às forças naturais? 
Conforme evidenciamos, Aruan nunca esteve completamente convencido da ideia de 
que era realmente protegido por Iemanjá. Ele demonstrou isso em várias cenas. Talvez isso se 
deva ao fato de que ele, Aruan, não nasceu na comunidade de Buraquinho, ele foi levado para 
lá pelo Mestre. Contudo, Aruan até este momento não havia rompido com as crenças 
religiosas, isto só acontece quando ele diz que “agora só acredito no remo”. De acordo com 
Bernardet, 117Aruan neste momento “resolve substituir os meios divinos pelos humanos”. 
Firmino grita  
O culpado foi Aruan que renegou o Santo. Eu vi a miséria ontem de 
noite. Ele tava com Cota na mesma hora que Barravento chegou acabando 
tudo. Quem devia pagar era ele pra não ficar enganando os outros dizendo que 
é Santo! Quem já viu Santo de carne e osso? Chico foi para o mar pensando que 
estava protegido e acabou morrendo. É preciso mudar a vida de Aruan. Ele é igual 
aos outros, gosta de mulher e não domina o mar. Mestre também é culpado. Feitiço é 
negócio de gente atrasada. Mas é preciso acabar com isso, é preciso acabar com isso. 
[Grifo nosso] 
 
Anteriormente havíamos mencionado o fato de que Firmino, assim como o filme, é 
ambíguo, pois nos oferece a possibilidade de o interpretarmos tanto pelo viés marxista quanto 
pelo viés religioso. Isto está claro nesta fala de Firmino. Barravento chegou porque Aruan foi 
desmistificado e a sua santidade veio castigar a aldeia? Firmino sabia que Aruan não passava 
de um simples homem e se aproveitou da crença do povo de Buraquinho apenas para expor 
Aruan e mostrar a Buraquinho que a partir daquele momento Aruan já não era mais “santo”? 
Em que Firmino acredita? 
Firmino intimamente é contraditório assim como o próprio Glauber Rocha. Ambos 
carregam uma tensão que provoca neles uma divisão interna. De um lado está o ponto de vista 
da consciência e do outro estão os ritos.  
Como podemos perceber Glauber Rocha não teve tempo de se preparar para as 
filmagens de Barravento no posto de diretor do mesmo, tudo aconteceu muito rápido. E ele, 
sob a influência da literatura de esquerda da época e sob a influência da visão que a esquerda 
tinha sobre o que seria a religião e todas as formas de misticismo popular diante da revolução 
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ele, Glauber, tinha que se posicionar criticamente diante destes ritos, mas no fundo ele sabia e 
reconhecia o valor daquela cultura como sendo algo original daqueles povos da Bahia. 
Portanto, as discussões que aparecem nas telas em Barravento também estão presentes na 
cabeça de Glauber no momento da filmagem. Isto é se torna mais compreensível e evidente se 
levarmos em consideração o fato de que o próprio Glauber não sabia a dimensão da pobreza 
em que viviam aqueles povos da Bahia. Tanto é que ele fala que valeu mais um filme do que 
anos de estudos. Nesta perspectiva ele assume ainda mais o seu caráter marxista, já que, de 
acordo com Marx, “não é a consciência que determina a vida, mas a vida que determina a 
consciência”. 118Temos aí a filosofia da práxis fundada por Marx onde o ser social determina 
a consciência. 
Após Firmino dizer que o culpado de tudo e o responsável pelas mortes é Aruan, este 
parte para cima de Firmino e ambos iniciam uma briga. Firmino derrota Aruan e diz: “Vou 
deixar você vivo pra você salvar o povo. É Aruan que vocês devem seguir. O Mestre não. 
O Mestre é um escravo!” [Grifo nosso]. Após esta cena Firmino caminha pela praia sem 
uma direção definida e desaparece, criando a sensação que a sua tarefa ali naquele local foi 
cumprida, o que corrobora ainda mais a nossa ideia de que Firmino é um personagem 
suspenso. Firmino se comporta como uma espécie de mensageiro já que ninguém sabe ao 
certo de onde ele veio e para onde ele vai. E a mensagem que ele traz ou leva aos pescadores é 
a de que eles vivem sob condições miseráveis, que as coisas podem e devem mudar, mas para 
que elas mudem é preciso mudar as consciências, é preciso criar um “homem novo”, um 
homem com novos valores intelectuais e morais. 
No velório de Chico temos a seguinte conversa: 
Seu João: Eu é que não arredo o meu corpo. Chico é inocente. Era quem menos 
merecia morrer. 
 
Mestre: Paga o justo pelo pecador. Nós devemos ir. É bom para todos nós. 
Precisamos dar um presente forte que nem o corpo dele. Assim o Santo pode se 
acalmar. Nós tamos sem proteção agora que Aruan perdeu o encanto. 
 
Aruan: Peixe se pesca é com rede. É com tarrafa. Peixe se pesca é no mar. Num 
é com reza não. [Grifo nosso] 
 
No diálogo supracitado percebemos que a ação de Firmino começa a ter eficácia a 
partir do momento que Seu João questiona as ordens do Mestre, algo que não acontecia antes. 
João se recusa a sair do velório para fazer um “despacho” para acalmar o Santo. Diante disto, 
o Mestre tenta convencê-lo a fazer dizendo que será algo bom para todos de Buraquinho. O 
                                                          
118 VILAR, Pierre.  “Marx e a História”. In: HOBSBAWM, Eric J. História do Marxismo. Vol. 1, Rio de Janeiro: 
Paz e Terra, 1984. p. 107. 
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Mestre continua lutando para que a comunidade não se altere ou não se modifique. Quando 
Aruan diz tais palavras ele sai do velório e neste momento ouvimos ao fundo sons/ruídos de 
ventania, sons que fazem alusão ao Barravento. O som não é simplesmente um adorno nesta 
cena. O som também é narrativa na medida em que ele, somado às palavras proferidas de 
Aruan, tem o intuito de dizer que ali, naquele momento, Aruan estava, de uma vez por todas, 
desalienado religiosamente, ele estava transformado. As palavras por ele proferidas só vêm 
reafirmar aquilo que o som já havia narrado, ou seja, sua desalienação. 
No terreiro de Candomblé Naína resolve fazer o Santo para poder se casar com Aruan. 
Mãe Dadá diz: “Naína, se você quer casar com Aruan tem que fazer o Santo. Ele se perdeu, 
mas você tem de ajudar ele outra vez. Esquece seu pai, que Iemanjá foi servida”. Neste 
dialogo além de percebermos que Naína se prepara para o amor pela via religiosa, fica 
evidenciado que a crença religiosa ainda existe, ela não foi banida da comunidade, logo, esta 
tarefa caberá a Aruan executar e não a Firmino. Porém, como veremos a seguir não é 
exatamente isso que acontece. 
Aruan ao encontrar com Naína diz:  
Você num fica sozinha. Pode passar um ano com Mãe Dadá se acha que é 
bom. Vou pra cidade trabalhar pra gente ter uma rede nossa. Firmino é ruim, 
mas tem razão. Ninguém liga pra quem é preto e pobre. Nós temos que resolver a 
nossa vida e a de todo mundo. Agora eu tenho coragem. [Grifo nosso] 
 
Nestas palavras de Aruan percebemos que a cidade aparece como sendo um lugar 
libertador. Da cidade veio Firmino portando novas ideias de caráter evolucionista, buscando 
melhores condições de vida. E é na cidade que Aruan vai buscar a solução para os problemas 
de Buraquinho. Segundo Glauber o personagem Aruan é mandado para cidade para poder 
enfrentar as adversidades sociais, as forças reais, visíveis e não as invisíveis que estão 
presentes em Buraquinho. 119 
Aruan ao dizer à Naína “nós temos que resolver a nossa vida e a de todo mundo” está 
assumindo um caráter paternalista perante Buraquinho. Firmino queria libertar Aruan para 
que ele pudesse libertar o povo, mas isto não aconteceu, pelo menos nos moldes previsto por 
Firmino, isto de acordo com nossa leitura. Pois, a nosso ver, Aruan assumiu “o papel de 
Estado Protetor que, prevenindo as reivindicações populares, as impede de tomar uma forma 
organizada e política, evitando que o povo se torne centro de decisão”. 120No que tange ao 
populismo Bernardet nos diz  
                                                          
119 ROCHA, Glauber. Cartas ao Mundo. BENTES, Ivana. (Org.). São Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 
126. 
120 BERNARDET, J. C. Op. Cit., p. 79. 
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O povo, proletariado e pequena burguesia, sem força para delinear uma ação 
própria e agir com um comportamento autônomo, entrega-se a um líder de quem 
espera as palavras de ordem e as soluções; o líder, em torno do qual se aglomeram 
átomos sociais, os indivíduos adquire feição carismática. 121 
 
Deste modo, Aruan se configura num novo líder a ser seguido e isto não altera profundamente 
a estrutura social de Buraquinho que antes tinha como líder o Mestre. Portanto, no final da 
película não presenciamos a quebra do vínculo com o populismo que, a nosso ver, é a 
estrutura de Barravento.  
 Tendo isto em vista, podemos afirmar que Barravento, sendo um filme de tese 
marxista fracassa no sentido de não quebrar ou alterar a estrutura social vigente, pois, no 
marxismo ou, melhor dizendo, nos marcos da revolução proposta pelo marxismo não há 
espaço para um “salvador da pátria”, não há espaço para Aruan como o único salvador na 
medida em que não se pretende apenas uma tomada de poder, mas sim uma transformação 
social ininterrupta. Há sim o espaço para um Aruan líder e conscientizador das massas 
visando fazer emergir um “homem novo”. Mas não é isto que Aruan pretende fazer. Ao que 
nos parece ele está mais preocupado em trazer uma rede nova para resolver os problemas 
imediatos, a fome e a miséria e não propriamente pretendendo conscientizar o povo de 
Buraquinho em prol de uma revolução como práxis autolibertadora.122 Uma vez feita a 
revolução, nos moldes da práxis autolibertadora, liquidar-se-ia a classe dominante e a classe 
promotora da revolução aniquilaria toda a podridão do velho sistema e tornar-se-ia apta a 
fundar a sociedade sobre novas bases. 
 De acordo com Octavio Ianni123 o regime populista pode assumir forma democrática 
ou ditatorial. Segundo o mesmo, 
Na ditadura populista, o povo teria no Estado o seu guardião, intérprete, 
porta-voz e realizador. Para o povo, entretanto, o Estado somente se torna real 
quando se personifica nas palavras, imagens ou atos de um chefe. [...]. A identidade 
Estado-chefe-povo não deixa lugar à diversidade das classes sociais e seus 
antagonismos. [Grifo nosso] 
 
Diante disso, talvez possamos dizer que no período de liderança do Mestre a aldeia viveu sob 
um regime parecido com a ditadura populista, já que o Mestre atuava/agia se apoiando em 
                                                          
121 BERNARDET, J. C. Op. Cit., p. 78. 
122 De acordo com Löwy “a revolução como práxis autolibertadora é simultaneamente a mudança radical das 
estruturas econômicas, sociais e políticas, e a tomada de consciência pelas vítimas do sistema, de seus 
verdadeiros interesses, a descoberta das ideias, aspirações e valores novos, radicais, libertários”. LÖWY, 
Michael. Op. Cit., p. 23. 
123 IANNI, Octavio. O Estado Populista na América Latina. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 1975. p. 
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“forças políticas” 124heterogêneas e, talvez, antagônicas, pois, de um lado está o dono da rede 
e de outro os pescadores e o Mestre se encontra no meio. Este ao mesmo tempo em que tenta 
defender os interesses do povo de Buraquinho procurava manter a aliança existente com o 
dono da rede, deste modo, ao tentar manter o sistema de relações existente favorecia a 
manutenção do statu quo. Em outras palavras, o Mestre se utiliza da política de alianças de 
classes e o sucesso desta depende basicamente da paz social, da harmonia entre os grupos 
envolvidos.  
 Outro elemento que podemos evidenciar no filme é o distanciamento de Aruan do 
restante da população de Buraquinho. Aruan ao tomar consciência de que não era protegido 
de Iemanjá se separa da comunidade e mantém Naína como elo entre ele e Buraquinho, tanto 
é que ele se dirige a ela e não à comunidade e diz que vai para cidade comprar uma rede para 
resolver a vida de ambos e de todos da comunidade. De acordo com Bernardet Aruan assume 
o caráter de um líder progressista, ele toma as decisões sozinho, porém, suas decisões não são 
propriamente individualistas na medida em que suas decisões envolvem ou englobam todos 
de Buraquinho. Porém, se trata de um líder que não promove a integração entre líder e massa 
e muito menos sua liderança é oriunda desta integração. 125 
 Como vimos Aruan rompeu com as crenças religiosas de Buraquinho, porém criou 
outras ao aceitar Naína como sua futura esposa. Este fato reafirma a ideia de que a 
religiosidade continuará a existir naquele espaço, o que não sabemos é como cada indivíduo 
de Buraquinho irá assimilar esta religião daqui pra frente, até mesmo porque o filme possui 
final aberto. Segundo Bernardet “o que melhor resolve essa tentativa de significar que o filme 
não acabou e que todos os problemas ficam para resolver é terminar o filme como se iniciou”. 
126É Justamente isto que acontece com Barravento. Aruan em sua ida para a cidade é 
exatamente onde o filme se inicia com a chegada de Firmino a Buraquinho. Este final 
significa que os problemas persistem, que não foram solucionados em sua completude. O fim 
da película sugere que no futuro os problemas poderão ser resolvidos ou não. 
Acreditamos que Barravento vai além da crítica religiosa. Barravento evidencia a 
realidade do mundo capitalista, expondo a ideia de que este sistema se baseia na exclusão da 
maioria da humanidade. A película denuncia a exploração do trabalho pelo capital, alienação, 
a dominação, a hierarquia, a concentração de poderes e de privilégios, assim como também 
                                                          
124 Colocamos o termo forças políticas entre aspas devido ao fato de que o povo de Buraquinho neste momento 
não pode ser considerado ou classificado como força política na medida em que funcionavam apenas como 
massa de manobra e não como classe política. 
125 BERNARDET, J. C. Op. Cit., p. 77. 
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evidencia a quantificação da vida, a reificação das relações sociais e o exercício institucional 
da violência. 
 
 
3.4 – DESMISTIFICAÇÃO RELIGIOSA COMO PRIMEIRO PASSO PARA O 
NASCIMENTO DO “HOMEM NOVO” 
 
 Barravento se configura em um manifesto contra a alienação religiosa. O filme traz a 
ideia de que a religião afasta os pescadores de um entendimento de sua própria realidade de 
exploração a qual estão inseridos. 
Conforme já evidenciamos ao longo deste trabalho Glauber Rocha tinha um profundo 
respeito e fascínio pelos negros do Brasil. Ele não era contra a cultura afro-brasileira, ele era 
contra os misticismos que, segundo ele, era o elemento alienador daquelas sociedades. Diante 
deste cenário Glauber disse: 
Espremido o roteiro, restaram personagens reais, primitivos e intensamente 
povoados de misticismo: os mitos negros, aqueles que vieram da África para o 
Brasil e que hoje ainda perduram intactos nos litorais, principalmente na Bahia. 
Iemanjá, Xangô, Oxalá, Oxumarê e Iansã etc. São os deuses. Miseráveis, 
analfabetos, escravos corajosos para enfrentar o mar bravo mas covardes para 
defender os direitos de trabalho na pesca do xaréu, eles afogam a fome nos exóticos 
candomblés baianos. Estes candomblés, embora possuam valor cultural estimável, 
adormecem uma raça de fantásticas possibilidades. [...]. Apaixonado que sou pelos 
costumes populares, não aceito, contudo, que o povo negro sacrifique uma 
perspectiva em função de uma alegoria mística. Barravento é um filme contra os 
candomblés, contra os mitos tradicionais, contra o homem que procura na religião o 
apoio e a esperança. 127 
 
 Em momento algum vemos em Barravento alguma cena que pode se caracterizar como 
falta de respeito para com a cultura afro-brasileira ou para com o negro, o que comunica o 
filme é um profundo respeito de Glauber em relação a estes povos e à sua cultura. Podemos 
perceber isto tanto nas cenas, onde os rituais são praticamente registros antropológicos, 
quanto nas músicas presentes na película. O próprio Glauber se mostrou ser um crítico da 
literatura negra brasileira que, segundo ele, “é a mais racista de todas as contribuições 
artísticas nacionais”. 128 
 No momento da produção do filme Glauber vê a religião e o religioso como sendo o 
principal obstáculo para que o homem consiga se libertar de sua condição alienada. A religião 
apesar de fazer parte da cultura popular se configura em obstáculo para o projeto socialista na 
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medida em que ela atrapalha ou não permite o homem ter consciência de sua própria 
existência no mundo. 
De acordo com Glauber Barravento significa revolução, viração do mar e dos 
costumes. 129Dentro desta perspectiva, é Firmino que cumpre este papel transformador, é ele 
que, vindo da cidade provoca alterações em Buraquinho. 
Bernardet diz que  
A censura é obviamente um grave obstáculo, e a tarefa mínima de qualquer 
indivíduo é lutar contra ela em favor da liberdade de expressão. No entanto, ela não 
é o pior obstáculo. Pode frear um movimento intelectual, pode impedir sua 
divulgação, mas dificilmente poderá aniquilá-lo se ele for sólido e tiver bases reais. 
Obstáculo maior é o marasmo político, econômico, social em que se afunda o 
país, a mediocridade e o imobilismo, que podem lentamente minar o movimento 
intelectual. 130[Grifo nosso] 
  
 Em Buraquinho o marasmo político, econômico e social, assim como o imobilismo é 
oriundo do misticismo que envolve esta comunidade de pescadores. Glauber, orientado por 
Leon Hirszman, com o intuito de causar impacto sobre o público a quem o filme era destinado 
resolveu levar seus personagens ao clímax da alienação. Ele diz: 
Foi Leon quem me falou que a melhor forma de causar impacto para a desalienação 
era deixar as personagens naquele grau de alienação e evoluir com elas até o 
patético, um patético que provocaria um impacto tremendo, e por esse impacto 
criaria uma rebelião contra aquele estado de coisas, contra a alienação das 
personagens. 131 
 
 Com o objetivo de desalienar, conscientizar seus personagens, tendo em vista a 
constituição do “homem novo”, Glauber propõe ações de “fora para dentro”. É Firmino que 
volta da cidade com o intuito de conscientizar os pescadores de Buraquinho. Diante disto, 
podemos aferir que o papel conscientizador, o papel de vanguarda caberia aos intelectuais, 
aqueles que fossem mais bem informados e que tivesse condições de compreender toda a 
trama da sociedade burguesa. Em Barravento este papel é de Firmino que, embora não 
possamos considerá-lo como intelectual e nem como vanguarda da comunidade, por passar 
um tempo na cidade, longe da comunidade de Buraquinho e em contato com outro universo 
pôde perceber como se dão as relações no mundo burguês. 
 Percebendo isto ele volta para Buraquinho e assumi para si o papel de instigar, 
questionar as “leis” ou determinações que regiam aquele espaço com o intuito de 
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conscientizar os pescadores com o intuito de mostrar a eles que as coisas podem e devem 
mudar. Porém, Firmino percebe que não consegue chegar aos pescadores através de seu 
discurso e é aí que ele percebe que precisa criar um mecanismo que proporcione este diálogo, 
este contato, pois, sem diálogo não há possibilidade de organização e se não há organização a 
tarefa conscientizadora, assim como o projeto revolucionário estará fadada ao fracasso. Diante 
disto Firmino resolve concentrar as suas forças no intuito de desalienar Aruan para que depois 
este viesse a libertar toda a comunidade do misticismo religioso. Portanto, se trata de uma 
ação de “fora para dentro”, mas que percebe que só através do conflito interno se conseguirá 
alterar a estrutura vigente em Buraquinho. 
A película nos mostra que até Aruan foi para a cidade com o intuito de buscar soluções 
para a sua vida e para Buraquinho. Conforme evidenciamos, Aruan vai para cidade para 
aprender a lidar com as adversidades do mundo real, pois precisa comprar uma rede nova. 
Portanto, somente depois deste contato “libertador” com a cidade é que Aruan pretende voltar 
para Buraquinho. De acordo com a perspectiva glauberiana, Aruan voltará sendo um novo 
homem, um homem com consciência política, voltará na condição de líder ideal para a 
comunidade de pescadores. Aruan voltando da cidade deixará de lado toda forma de 
misticismo e então atuará em função da formação do “homem novo”, um homem consciente 
de sua existência no mundo, consciente de sua real situação, de sua miséria, de sua fome e de 
sua exploração. 
Somente através da tomada de consciência é que surgirá o “homem novo” e somente 
este “homem novo” poderá se libertar e agir na construção de um mundo mais justo. 
Em síntese, podemos dizer que Barravento é um chamado ao “povo”, incitando-o a 
tomar a história nas mãos, incitando-o a tomar nas mãos a sua própria vida. O filme mostra 
que o homem através de sua consciência histórica percebe que é capaz de influenciar, 
modificar e participar da construção de seu próprio mundo, da sociedade em que vive. Nesta 
perspectiva a história se torna algo essencial para a evolução e compreensão do mundo. O 
filme é bem feliz ao trazer esta ideia. 
Marx dizia que o que diferencia os homens dos animais não é o fato de que o homem 
pensa, mas sim o fato de que o homem possui consciência, esta que é fruto do meio social. E a 
partir desta consciência é capaz de produzir os seus meios de subsistência. 132Portanto, a 
intenção de Barravento, assim como o projeto do Cinema Novo, era promover o 
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desenvolvimento cultural e intelectual do “povo” brasileiro e também da América Latina 
tendo como finalidade fazer emergir o “homem novo”, o homem consciente. 
Barravento reflete nas telas a urgência do homem em tomar a história nas mãos e 
Firmino tendo consciência disso procura tomá-la, tanto é que promove transformações em 
Buraquinho. Aruan também tenta tomá-la. Porém, tendo observado estes dois personagens 
podemos concluir que o homem produz a sua história a partir do momento que produz sua 
própria vida material, porém, não a faz como quer. O homem faz a sua história de acordo com 
as determinações existentes. Isto se dá simplesmente pelo fato de que o homem não vive 
sozinho, isolado do mundo, ele vive em sociedade, esta que é repleta de determinações. 
Diante disto, nos perguntamos: o homem faz a história ou sofre a história? 
Diante de tal questionamento percebemos que aqui reside um conflito. Considerando 
que o conflito é o motor da história, podemos afirmar então que o conflito determina a 
sociedade e não a solidariedade social. Em outras palavras, é a contradição que gera a 
revolução. Conforme já evidenciamos, a revolução só acontece quando os grupos que estão no 
poder não têm respostas paras as contradições existentes. Deste modo, acreditamos que fazer 
a Revolução consiste em ir contra as determinações existentes, é romper com aquilo que está 
dado e construir algo novo. 
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3.5 –TRANSCENDENDO BARRAVENTO 
 
A História é uma projeção de ideias. Marx projetou a luta de classes e 
hoje vivemos o sonho revolucionário. 
Glauber Rocha 
 
 Anteriormente havíamos mencionado que Aruan havia rompido com as crenças 
religiosas de Buraquinho, porém havia criado outras ao aceitar Naína como sua futura esposa. 
Este fato reafirma a ideia de que a religiosidade continuará a existir naquele espaço, o que não 
sabemos é como cada indivíduo de Buraquinho irá assimilar esta religião daqui pra frente, até 
mesmo porque o filme possui final aberto. Deste modo, realizaremos aqui uma análise 
transcendental em relação ao filme. 
 Acreditamos que o fato de Aruan ter aceitado Naína como futura esposa e através disto 
ter criado novos laços religiosos pode ter algum ponto de contato com a visão religiosa que 
Glauber tem, mas que não expressa em Barravento, tal visão só será percebida em seus filmes 
posteriores onde ele evidencia que a religião possui caráter ambíguo, podendo servir à 
revolução ou à manutenção do statu quo. 
 Por outro lado, Glauber Rocha, talvez consciente, talvez não, através da narrativa 
acaba demonstrando que o marxismo também é um fenômeno escatológico, já que projetou 
como ideal o socialismo. Portanto, podemos afirmar que, tanto a religião como o marxismo, 
que aspira o socialismo, se configura num ato de fé. 
 Engels ao reconhecer que a religião é um fenômeno que possui caráter dual afirma que 
entre o socialismo e a cristandade precoce/primitiva há um paralelismo, mas, diante disto, ele 
ressalta que há uma diferença básica entre estes dois movimentos: “os cristão primitivos 
escolheram deixar sua libertação para depois desta vida enquanto que o socialismo localiza 
sua emancipação no futuro próximo deste mundo”. 133Portanto, aqui temos a configuração da 
fé, da crença religiosa e da crença marxista. Na primeira se trata de uma crença no 
sobrenatural, a-histórica; já na segunda temos uma crença num futuro histórico onde os 
homens o criam através de suas ações no mundo. Tais ações dos homens no presente se 
configuram numa aposta de futuro, logo, seu presente está voltado para o futuro, seu presente 
se configura numa aposta de êxito de suas ações. Nesta perspectiva a história é projeção para 
o futuro. 
 O personagem Aruan traduz bem o que estamos dizendo. Aruan decide ir para a 
cidade trabalhar para comprar uma rede nova para depois voltar a Buraquinho e resolver a 
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vida dele junto com Naína e a de todos os moradores da comunidade. Ou seja, Aruã fez uma 
aposta no êxito de suas ações, portanto, trata-se de um ato de fé, de crença que pressupõe, 
assim como na crença religiosa, a possibilidade do fracasso. 
 Outro ponto de contato entre as crenças religiosas e a crença marxista que teremos no 
filme é o rechaço do puro individualismo. Aruan, enquanto líder, apesar de ter se distanciado 
do povo de Buraquinho e decidido ir para a cidade para trabalhar, conforme já mencionamos, 
não o fez de modo puramente individualista, pois pensou também em ajudar a comunidade de 
pescadores. Deste modo, o que importa para o socialismo é a comunidade humana e para a 
religião o que importa é Deus, entidade que preza o coletivo. 
 O marxista peruano José Carlos Mariátegui em seu ensaio El hombre y el mito 
publicado em 16 de janeiro de 1925 diz 
El proletariado tiene un mito: la revolución social. Hacia ese mito se mueve se 
mue-ve con una fe vehemente y activa. La burguesía niega; el proletariado afirma. 
La inteligencia burguesa se entretiene en una crítica racionalista del método, de la 
teoría, de la técnica de los revolucionarios. ¡Qué incomprensión! La fuerza de los 
revolucionarios no está en su ciencia: está en su fe, en su pasión, en  su voluntad. Es 
una fuerza  religiosa, mística, éspirituál. Es la fuerza del Mito. La emoción 
revolucionaria, como escri-bí en un artículo sobre Gandhi, es una emoción religiosa. 
Los motivos religiosos se han desplazado del cielo a la tierra. No son divinos; son 
humanos, son sociales. 134 
 
Nesta perspectiva Mariátegui vai contra a ideia proposta por Marx de que o motor da história 
é a luta de classes. De acordo com o proposto pelo autor o homem é movido pela crença. Se 
pegarmos, novamente, Aruan como parâmetro perceberemos que tal concepção é verdadeira 
ou, pelo menos, verossímil. O próprio Firmino foi movido pela crença, já que optou por 
retornar a Buraquinho com o intuito de desalienar religiosamente Aruan. Firmino retornou 
com um propósito, porém, não sabia se iria conseguir atingir seus propósitos, logo, sua ação 
foi um ato de fé. Diante disto, podemos dizer então que a crença, a fé move o homem na 
história, a história é feita por homens munidos de uma crença, de uma esperança. Glauber 
certa vez disse que “a História é uma projeção de ideias. Marx projetou a luta de classes e 
hoje vivemos o sonho revolucionário”. Logo, toda proposta revolucionária se configura num 
ato de fé. 
 Contudo, não podemos ser negligentes e esquecermos-nos do fato de que a maioria das 
religiões não se empenham em prol da justiça social, no sentido de transformar o que está 
dado, no sentido de alterar a estrutura social vigente. Tais religiões também não vêm com 
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bons olhos os homens, ateus ou pagãos, que agem em prol deste ideal, pois acreditam que se o 
homem por si só consegue promover a justiça social, algo que Cristo – ou outra entidade 
espiritual – veio fundar, ele (o homem) estaria no caminho da salvação, logo, o homem seria 
capaz de conseguir a salvação por si só, não precisaria do culto, das religiões, dos 
sacramentos. Portanto, o melhor e mais conveniente para a religião é manter os seus devotos, 
os seus fiéis. Tal manutenção se dá pela alienação religiosa. Firmino que agiu em prol da 
justiça social do povo de Buraquinho, evidenciando as condições de exploração existentes não 
foi bem visto pelo Mestre. Firmino foi visto por ele como uma ameaça aos valores religiosos 
difundidos em Buraquinho. Além disso, nos cabe dizer também que a crença puramente 
religiosa é oriunda da Promessa que, por sua vez, é oriunda das “Revelações”. Deste modo, os 
fiéis passam a viver em função da Promessa, o que não quer dizer que o homem não esteja 
tendo uma experiência humana concreta e histórica, porém passiva, onde o presente é negado 
em função deste porvir. Portanto, o que Glauber pretende em Barravento é mais do que trazer 
uma proposta de fé ou crença na revolução e no surgimento do homem novo, ele traz a 
mensagem de que em nome ou função de um futuro é preciso dar tudo no presente. 
 A união de Naína com Aruan representa a união entre razão e religiosidade que pode 
estar representando simbolicamente a união entre marxismo e religião, algo que aconteceu na 
década de 1960, sobretudo na América Latina, com o surgimento da Teologia da Libertação 
sob a tutela de Gustavo Gutiérrez, cuja proposta é libertar o “pobre” e o “oprimido”. A 
Teologia da Libertação tem a intenção de dar nova interpretação ao cristianismo, buscando 
explicá-lo como uma práxis de libertação pautada no racionalismo marxista. De acordo com 
esta nova interpretação do cristianismo a libertação é conquistada pela via política e não pela 
redenção de Jesus. 
 Deste modo, Naína tendo feito o Santo e fazendo parte do mundo místico de 
Buraquinho ajudaria Aruan em sua tarefa de libertar, de forma permanente, o povo de 
Buraquinho da opressão e quiçá da religiosidade, já que Naína fez o Santo apenas para se 
casar com Aruan. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
 Neste trabalho buscamos refletir acerca da religiosidade no filme Barravento, 1961, de 
Glauber Rocha. Para isto, se fez necessário buscar compreendermos o contexto político da 
época evidenciando o que estava em jogo no momento da produção do filme para, a partir daí 
refletirmos sobre a perspectiva religiosa que o filme traz.  
 Através da forma como realizamos nossas análises procuramos evidenciar que Glauber 
levou à risca o conselho dado por Leon Hirszman em levar o grau de alienação ao máximo, 
tentando com isto causar impacto nos espectadores para a urgência da necessidade do povo 
abandonar a sua “consciência pré-crítica”, consciência de um ser humano que não tomou nas 
mãos sua própria vida e evoluir rumo à tomada de consciência crítica. Este homem novo seria 
capaz de analisar criticamente a sua vida e a sociedade, dando a ele a possibilidade de 
questionar e transformar a sociedade, participando ativamente da construção da mesma.  
 Nossas análises mostraram que muito das concepções que Glauber revelou através de 
Barravento são devedoras do pensamento de Gramsci, um pensador do movimento Comunista 
que focou seus estudos nas temáticas religiosas. Os estudos de Gramsci se deram sobre uma 
óptica diferenciada da dos outros pensadores na medida em que buscou entender qual era a 
função da Igreja Católica na sociedade capitalista moderna. Segundo Löwy, Gramsci “é um 
dos primeiros marxistas que tentou entender o papel contemporâneo da Igreja e o peso da 
cultura religiosa entre as massas populares”. 135 
 Glauber dizia “eu tenho um grande respeito pela cultura negra como um 
fenômeno cultural de uma sociedade oprimida que consegue realmente criar toda a sua 
ritualística e se preservar dentro disso e se desenvolver inclusive nessa perspectiva” [Grifo 
nosso], portanto, podemos afirmar que Glauber tinha conhecimento sobre o fato de que a 
religiosidade pode ter o caráter progressista. Deste modo, Glauber, assim como Gramsci, 
acreditava e tinha simpatia pelas formas progressistas de religião ou religiosidade. Porém, 
apesar de terem simpatia por estas formas religiosas criticaram a dimensão utópica do 
fenômeno religioso. 
 Gramsci dizia que “a religião é a utopia mais gigante, a mais metafísica que a história 
jamais conheceu, desde que é a tentativa mais grandiosa de reconciliar, em forma mitológica, 
as reais contradições da vida histórica”. 136Esta é justamente a concepção que Barravento nos 
trás. 
                                                          
135 LÖWY, Michael. Marxismo e religião: ópio do povo? In: Op. Cit., p. 10. 
136 LÖWY, Michael. Marxismo e religião: ópio do povo? In: Op. Cit., p. 11. 
98 
 
 Tendo isto em vista, procuramos evidenciar que a religião impede o ato revolucionário 
na medida em que seus devotos passam a crer que dias melhores virão gratuitamente, sem a 
necessidade de intervenção na história. Portanto, a crítica religiosa que Barravento faz e que 
buscamos evidenciar diz respeito à ideia de que a religião é o ópio do povo na medida em que 
ela mantém as pessoas fora da realidade, desviam os olhares dos problemas sociais, impede 
que as pessoas percebam os problemas que estão a sua volta, e percebendo, delegam a Deus o 
compromisso e a responsabilidade de fazer algo, e com isso impede que as pessoas promovam 
as transformações necessárias no seio da sociedade. 
 Ao tratarmos do Cinema Novo além de tentarmos evidenciar que o projeto deste 
movimento era livrar o país da colonização cultural, buscamos evidenciar que seu projeto de 
libertação denotava: a libertação do ser humano de toda e qualquer desigualdade social, 
hierárquica e mesmo moral. Tal libertação seria efetivada através do surgimento do “homem 
novo”, através da “filosofia da práxis”. 
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